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São conhecidas as propriedades indutoras de emoções transmitidas pela 
música. Inúmeros estudos na área da Ciência Cognitiva/Neurociência, 
têm-se debruçado sobre esta especificidade tentando compreender o seu 
impacto nas estruturas cerebrais. Adicionalmente, há muito que se tentou 
estabelecer uma co-relação entre a música, nomeadamente a prática 
musical e o desenvolvimento de apetências cognitivas. No entanto, 
apesar de serem conhecidos alguns dos mecanismos sobre o impacto 
emocional da música na vida dos Seres Humanos, ainda não está 
suficientemente esclarecido o seu impacto no processamento emocional 
dos músicos ao longo da vida. 
Este estudo pretende acrescentar alguma clarividência à questão: A 
prática da música influenciará o processamento emocional? E a prática da 
música ao longo da vida (prolongando-se durante o envelhecimento) 
poderá ser protectora do processamento emocional? Pretende-se estudar 
o processamento emocional numa amostra de músicos e comparar com 
não-músicos, e comparar uma amostra da população idosa instrumentista 
com uma amostra de população da mesma idade mas não praticante de 
música. Adicionalmente pretendemos comparar amostras de populações 
de músicos com pouca prática musical (jovens/adultos) com músicos 
detentores de longos anos de prática, mesmo no pós-reforma (idosos). 




objectivo consiste no controlo de algumas variáveis cognitivas e 
emocionais (para que não funcionem como variáveis parasitas que 
influenciam os resultados) foi efectuada uma avaliação de tarefas de 
reconhecimento e atribuição emocional preparadas com base em estudos 
prévios. 
A manifestação/atribuição e reconhecimento de emoções fazem parte 
intrínseca da interacção social normal dos Humanos. A incapacidade de 
revelar, reconhecer, identificar, discriminar, manifestar, expressar, atribuir, 
– enfim processar emoções –, tem grandes consequências na 
competência e comportamento social, pois manifesta-se como uma das 
habilidades fundamentais para o sucesso dessa interacção e para a 
qualidade de vida das pessoas em geral. 
A investigação de como estas capacidades evoluem durante o 
desenvolvimento humano, parece pertinente e tem sido efectuada 
sobretudo ao longo dos séc. XX e XXI. 
A maioria dos estudos (para os quais contribuem as Neurociências, 
Psicologia Cognitiva e Ciências Cognitivas em geral) conclui que durante 
o envelhecimento se dão algumas alterações no processamento de 
algumas funções psicológicas, entre as quais, o processamento 
emocional. Estas alterações, que ocorrem ao longo da vida de um 
indivíduo devem-se a uma interacção complexa entre factores do 
ambiente, factores sociais e factores fisiológicos; isto é, devem-se à 
regulação da expressão genética epigeneticamente determinada, devem-




influência do Sistema Nervoso (alterações nas redes neuronais e na 
plasticidade neuronal etc.) que ocorrem ao longo da ontogenia. Assim 
sendo, todas estas alterações determinam, no seu conjunto, modificações 
no reconhecimento, expressão, identificação e atribuição emocional ao 
longo da vida, até porque também se dá uma involução das capacidades 
de processamento cognitivo (em termos gerais) que estão também 
intrinsecamente associadas ao processamento emocional. Por exemplo, 
na senescência verifica-se uma diminuição do tempo de reacção aos 
estímulos e portanto na capacidade perceptiva, bem como uma 
relentificação da capacidade de análise e de síntese da informação que 
entra pelas vias sensoriais, bem como menor capacidade de 
memorização e de resgate de informação armazenada a curto-prazo, etc. 
E por isso, as pessoas idosas manifestam mais dificuldade na capacidade 
de processamento emocional do que pessoas jovens. 
A questão que se coloca nos dias de hoje, é saber que factores podem 
ser protectores da capacidade de processamento cognitivo e emocional, 
de modo a que possam permitir um envelhecimento mais saudável e 
menor impacto nas estruturas cerebrais subjacentes. O nosso interesse 
recai sobretudo no processamento emocional. 
Uma das áreas que tem sido bastante explorada em termos da sua 
intrínseca relação com as emoções, e com o processamento das mesmas 
em geral, tem sido a música enquanto factor de estimulação cerebral; ou 
seja, a música em si, enquanto experiência áudio-acústica, enquanto 




abstracto, etc., tem um enorme impacto nas emoções humanas, de modo 
que alguns autores a consideram o maior catalisador da linguagem das 
emoções. E por isso, Inúmeros estudos têm vindo a clarificar ao longo 
destas décadas o impacto da natureza emocional e afectiva da música. 
Porém, pouca atenção tem sido dada ao impacto da música na esfera 
emocional nas pessoas que praticam música como actividade profissional 
contínua e qual é o impacto desse facto no seu envelhecimento. 
 
Sabemos que as estruturas cerebrais onde se dá o processamento da 
música possuem um estreito relacionamento com as estruturas do 
processamento emocional (Hipotálamo, Tálamo, Ínsula, Amígdala, 
Núcleos da Base como por exemplo o Striatum Ventral, outras estruturas 
da área Pré e Orbito-Frontal, Cerebelo, Septo, Hipocampo, etc.), para 
além das áreas de integração sensório-motoras. 
Durante a senescência, como já dissemos, as alterações estruturais e 
funcionais decorrentes da mesma, podem prejudicar a capacidade de 
processamento emocional. Mas nem todos os idosos revelam alterações 
nas áreas relacionadas com o reconhecimento de emoções, o que 
equivale a dizer que aqueles que possuem menor capacidade de 
reconhecer, discriminar, expressar e atribuir emoções, podem revelar 
lesões ou outras alterações nessas áreas específicas, ou, em alternativa, 
podem não ter sido sujeitos a factores protectores do mesmo (ex 




Sabemos também que a prática da música, pode ajudar no 
desenvolvimento de potencialidades cognitivas, sobretudo se iniciada 
cedo durante o desenvolvimento humano. Podemos pensar então, que de 
algum modo, possa também constituir um factor de protecção para o 
processamento das emoções. Até porque o reconhecimento, atribuição, 
expressão, (etc.) de emoções é afectado por distúrbios cognitivos 
associados à idade, A prática da música poderá também evitar essas 
alterações? 
 
Este trabalho tem como pressuposto de base, estudar o processamento 
emocional numa população de músicos e perceber de que modo a prática 
da música pode favorecer – ou não – esse tipo de processamento. 
Pretende-se também, em última análise, perceber se a prática musical ao 




1. Investigar se tocar ou praticar música poderá ajudar a aumentar o nível 
de proficiência no processamento das emoções.  
 
2. Investigar se a prática da música ao longo da vida é protectora dos 
efeitos do envelhecimento ao nível do processamento emocional em 




modalidades de estímulos 
 
HIPÓTESES: 
1) A prática da música melhora o processamento emocional: 
A- Sujeitos músicos terão melhor desempenho do que Não-
músicos em tarefas de atribuição emocional em diferentes 
modalidades de estímulos 
B- Sujeitos músicos terão melhor desempenho do que mão-
músicos em tarefas de reconhecimento emocional em 
diferentes modalidades de estímulo. 
 
2) A prática musical é protectora do processamento emocional no 
envelhecimento: 
A-  Sujeitos músicos idosos terão melhor desempenho do que 
sujeitos Idosos não-músicos em tarefas de atribuição emocional 
em diferentes modalidades de estímulos 
B- Sujeitos músicos idosos terão melhor desempenho do que 
sujeitos Idosos não-músicos em tarefas de reconhecimento 
emocional em diferentes modalidades de estímulos 
 
3) O aumento do número anos de prática musical tem impacto ao 
nível do processamento emocional no envelhecimento: 




terão melhor desempenho do que sujeitos músicos com menor 
número de anos de prática musical em tarefas de atribuição 
emocional em diferentes modalidades de estímulos 
B- Sujeitos músicos com maior número de anos de prática musical 
terão melhor desempenho do que sujeitos músicos com menor 
número de anos de prática musical em tarefas de 
reconhecimento emocional em diferentes modalidades de 
estímulos 
 
Adicionalmente colocamos uma hipótese suplementar de que: 
4) O efeito protector da prática musical no processamento (atribuição 
e reconhecimento) emocional não é homogéneo para todas as 
emoções em estudo (Medo, Raiva, Tristeza e Alegria). 
 
Estudámos 4 grupos (músicos idosos, músicos jovens/adultos, Idosos 
não-músicos e jovens/adultos não-músicos) e exposemos todos os grupos 
a um procedimento experimental de processamento emocional 
(reconhecimento e atribuição) usando 4 tipos diferentes de estímulos: 
visuais (pictóricos) e auditivos, e nestes últimos distinguimos: a) musicais 
[músicas de vários repertórios ao longo do tempo b) músicas compostas 
para o efeito; e c) sons não formais e não-musicais). 
 
Os nossos resultados demonstraram que, de facto, o grupo dos músicos 




comparados com os outros grupos, nas tarefas de reconhecimento e 
atribuição emocional para todo o tipo de estímulos (quer em termos dos 
tempos de reacção nas tarefas, quer no nº de erros dado) mas os 
músicos e não-músicos revelam igual capacidade de reconhecer a 
intensidade/excitação da emoção contida nos estímulos, bem como a 
valência (positiva ou negativa) atribuída aos mesmos. Confirma-se 
igualmente que a hipótese de que os músicos idosos teriam 
eventualmente melhor performance do que os idosos não-músicos (quer 
em termos dos tempos de reacção nas tarefas, quer no nº de erros dado) 
mas os idosos músicos e idosos que não praticam – nem praticaram –  
música, revelam igual capacidade de reconhecer a intensidade/excitação 
da emoção contida nos estímulos, bem como a valência (positiva ou 
negativa) atribuída aos mesmos, significando tal facto que a música 
poderá constituir per se um dos factores protectores da involução dos 
aspectos de processamento emocional. Mas não confirmámos a hipótese 
de que os músicos com longa prática musical revelam melhor 
performance do que os músicos com menor número de anos de prática 
musical (quer em termos dos tempos de reacção, Intensidade ou valência) 
sendo que os praticantes com menos experiência (jovens/adultos) dão até 
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Les propriétés induisant des émotions transmises par la musique sont 
connues. De nombreuses études dans le domaine des sciences 
cognitives / neurosciences se sont concentrées sur cette spécificité en 
essayant de comprendre son impact sur les structures cérébrales. En 
outre, on a longtemps essayé d'établir une relation entre la musique, à 
savoir la pratique de la musique et le développement des aptitudes 
cognitives. Cependant, bien que certains des mécanismes sur l'impact 
émotionnel de la musique sur la vie des êtres humains soient connus, leur 
impact sur le processus émotionnel des musiciens, tout au long de leur vie 
n'est pas suffisamment compris. 
Cette étude vise ajouter des preuves à la question: la pratique de la 
musique aura-t-elle une influence sur le processus des émotions? Et, est-
ce que la pratique de la musique, tout au long de la vie (pendant le 
vieillissement) peut protéger du processus émotionnel? Il est prévu 
d'étudier le processus des émotions dans un échantillon de musiciens et 
de comparer avec les non-musiciens, et de comparer un échantillon de la 
population âgée instrumentiste avec un échantillon du même âge, mais 
non-musicien. De plus, nous avons l’intention de comparer des 
échantillons de populations de musiciens ayant peu de pratique musicale 
(jeunes / adultes) et de musiciens ayant de longues années de pratique, 
même après la retraite (personnes âgées). Après l'application d'une 
batterie d'évaluation comportementale (dont l'objectif est de contrôler 




fonctionnent pas comme des variables parasitaires influençant les 
résultats), a été réalisée une évaluation des tâches de reconnaissance et 
d'assignation émotionnelles préparées à partir d'études antérieures.  
La manifestation / attribution et la reconnaissance des émotions font partie 
intégrante de l'interaction sociale normale des humains. L'incapacité à 
révéler, reconnaître, identifier, discriminer, manifester, exprimer, attribuer 
– finalement transformer les émotions – a des conséquences majeures sur 
la compétence sociale et le comportement des Hommes, dans la mesure 
où elle se manifeste comme l'une des compétences fondamentales pour 
le succès de cette interaction et pour la qualité. de la vie des gens en 
général. 
Les recherches sur la manière dont ces capacités évoluent au cours du 
développement humain semblent pertinentes et ont été menées 
principalement au cours des XXème XXIème siècles. 
La plupart des études (auxquelles contribuent les Neurosciences, la 
Psychologie Cognitive et les Sciences Cognitives) conclue qu'au cours du 
vieillissement, certains changements dans le processus de certaines 
fonctions psychologiques se produisent, notamment le processus 
émotionnel. Ces changements, qui se produisent tout au long de la vie 
d’un individu, sont dus à une interaction complexe entre facteurs 
environnementaux, facteurs sociaux et facteurs physiologiques; c'est-à-
dire qu'ils sont dues à la régulation de l'expression des gènes déterminée 
par l'épigénèse, à l'influence de facteurs environnementaux et sociaux 




réseaux neuronaux et de la plasticité neuronale, etc.) qui se produisent le 
long de l'ontogenèse. Par conséquent, tous ces changements, tous 
ensembles, déterminent les changements dans la reconnaissance, 
l'expression, l'identification et l'attribution émotionnelle tout au long de la 
vie, même parce qu'il existe également une involution des capacités de 
processus cognitif (en termes généraux) qui sont également intrinsèques 
associé au processus émotionnel. Par exemple, dans la sénescence, il y a 
une diminution du temps de réaction aux stimuli et donc de la capacité de 
perception, ainsi qu'une nouvelle identification de la capacité d'analyse et 
de synthèse d'informations entrant dans les voies sensorielles, ainsi 
qu'une diminution de la capacité de mémorisation et de récupération des 
informations stockées à court terme, etc. C'est pourquoi les personnes 
âgées manifestent plus de difficultés sur le plan de la capacité de 
processus émotionnel que les jeunes. 
De nos jours, la question est de savoir quels facteurs peuvent protéger la 
capacité de processus cognitif et émotionnel, de manière à permettre un 
vieillissement en meilleure santé et avec un impact moindre sur les 
structures cérébrales sous-jacentes. Notre intérêt, est, principalement 
dans le processus émotionnel. 
L'un des domaines de la relation intrinsèque des emotions, et de leur 
processus en général, a été largement exploré: la musique en tant que 
facteur de stimulation du cerveau; c'est-à-dire que la musique elle-même, 
en tant qu'expérience audio-acoustique, en tant qu'expérience d'activation 




considérable sur les émotions humaines, de sorte que certains auteurs la 
considèrent comme le plus grand catalyseur du langage des émotions. 
Ainsi, de nombreuses études ont clarifié, au cours de ces décennies, 
l'impact de la nature émotionnelle et affective de la musique. Cependant, 
peu d'attention a été accordée à l'impact de la musique sur la sphère 
émotionnelle des personnes qui pratiquent la musique en tant metier tout 
au long de sa vie et quel est l'impact sur leur vieillissement. 
Nous savons que les structures cérébrales où la musique est traitée, ont 
une relation étroite avec les structures du processus des émotions 
(Hypothalamus, Thalamus, Insula, Amygdale, Noyaux de Base tels que 
Striatum Ventral, autres structures Pré-Orbitales et Orbitales Frontales, 
Cervelet, Septum, Hippocampe, etc.), au-delà des zones d’intégration 
sensori-motrice. 
Pendant la sénescence, comme nous l'avons dit, les changements 
structurels et fonctionnels résultant de la sénescence peuvent altérer la 
capacité de processus des émotions. Cependant, certaines personnes 
âgées ne révèlent pas de changement dans les domaines liés à la 
reconnaissance des émotions. En d'autres termes, les personnes les 
moins aptes à reconnaître, discriminer, exprimer et assigner des émotions 
peuvent révéler des blessures ou d'autres changements dans ces 
domaines spécifiques, ou sinon, elles peuvent ne pas avoir été soumis à 
des facteurs de protection (par exemple, une stimulation cognitive 
permanente). 




développement des potentialités cognitives, en particulier, si elle 
commence tôt au cours du développement humain. Nous pouvons alors 
penser que cela peut aussi être un facteur de protection pour le processus 
emotionel. De plus, étant donné que des troubles cognitives liés à l'âge, 
affectent la reconnaissance, l'attribution, l'expression, (etc.) des émotions, 
la pratique de la musique peut-elle également empêcher ces 
changements? 
 
Ce travail est basé sur l’étude du processus émotionnel dans une 
population de musiciens et sur la manière dont la pratique de la musique 
peut favoriser – ou pas – ce type de processus. En fin de compte, l'objectif 
est également de comprendre, si une pratique musicale, tout au long de la 
vie, peut constituer un facteur de protection dans la préservation des 
aspects du processus des émotions. 
 
OBJECTIFS: 
1. Répondre à la question si: le fait de jouer ou de pratiquer de la 
musique peut aider à augmenter le niveau de maîtrise du 
processus des émotions. 
2. Examiner si la pratique musicale tout au long de la vie protège des 
effets du vieillissement sur le processus des émotions dans les 
tâches d’attribution et de reconnaissance selon différentes 






1.  La pratique musicale améliore le processus des émotions: 
A. Les sujets musiciens seront plus performants que les non-
musiciens dans les tâches attribution émotionnelle relevant 
de différentes modalités de stimulation. 
B. Les sujets musiciens exécuteront mieux que les non-
musiciens des tâches de reconnaissance émotionnelle dans 
différentes modalités de stimulation. 
 
2. La pratique musicale protège le processus des émotions chez les 
personnes âgées: 
A. Les sujets musiciens plus âgés auront de meilleurs résultats 
que les non-musiciens plus âgés dans des tâches 
d'affectation/attribution émotionnelle dans différentes 
modalités de stimulation. 
B. Les sujets musiciens plus âgés auront de meilleures 
performances que les sujets non-musiciens plus âgés sur des 
tâches de reconnaissance émotionnelle dans différentes 
modalités de stimulus. 
 
3. L’augmentation du nombre d’années de pratique musicale a un 
impact sur le processus des émotions lors du vieillissement: 
A. Les sujets musiciens avec plus d'années de pratique musicale 




ayant moins d'années de pratique de la musique dans des 
tâches d'attribution émotionnelle selon différentes modalités de 
stimulation. 
B. Les sujets musiciens qui pratiquent la musique depuis plus 
d'années ont de meilleurs résultats que les sujets musiciens qui 
exercent moins d'années de musique exécutent des tâches de 
reconnaissance émotionnelle dans différentes modalités de 
stimulation. 
 
De plus, nous émettons une hypothèse supplémentaire selon laquelle: 
4. L'effet protecteur de la pratique musicale sur le processus des 
émotions (attribution et reconnaissance) n'est pas homogène pour 
toutes les émotions étudiées (peur, colère, tristesse et joie). 
 
 
Nous avons donc étudié 4 groupes (musiciens âgés (senior), musiciens 
jeunes/adultes, non-musiciens seniors et non-musiciens jeunes/adultes) et 
avons exposé tous les groupes à une procédure expérimentale de 
processus des émotions (Recognition et Attribution) en utilisant 4 types de 
stimuli différents: visuel (imagées) et auditives, où on distingue: a) des 
musiques de différents répertoires au fil du temps b) des musiques 
composées à cet effet; et c) sons non formels et non musicaux. 
 




(jeunes/adultes et personnes âgées) montrait une supériorité des résultats 
(temps de réaction et nombre d'erreurs commises), par rapport aux autres 
groupes en tâches de reconnaissance et d’attribution émotionnelle pour 
tous les types de stimuli. Mais musiciens et non-musiciens montrent une 
capacité égale à reconnaître l'intensité/l'excitation de l'émotion contenue 
dans les stimuli ainsi que la valence (positive ou négative) attribuée. Il est 
également confirmé que l’hypothèse selon laquelle les musiciens plus 
âgés donneraient éventuellement de meilleurs résultats que les non- 
musiciens plus âgés (en termes de temps de réaction aux tâches ou de 
nombre d’erreurs commises); mais les musiciens plus âgés et les 
personnes âgées qui ne pratiquent pas – ni pratique actuellement – de la 
musique, montre une capacité égale à reconnaître l'intensité/l'excitation de 
l'émotion contenue dans les stimuli, ainsi que la valence (positive ou 
négative),ce qui signifie que ce fait peut être en soi l'un des facteurs de 
protection de l'involution des aspects du processus émotionnel. Mais nous 
n’avons pas confirmé l’hypothèse selon laquelle les musiciens ayant une 
longue pratique musicale obtiendraient de meilleures performances que 
ceux ayant moins de pratique musicale (mesurés en termes de temps de 
réaction, d’intensité ou de valence) et de praticiens moins expérimentés 
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The inducing properties of music-transmitted emotions are, somehow, very 
known. Numerous studies in the area of Cognitive Science / Neuroscience 
have focused on this specificity trying to understand its impact on brain 
structures. Furthermore, a long relationship has been tried to establish a 
relationship between music, namely music practice and the development 
of cognitive aptitudes or skills. However, although some of the 
mechanisms on the emotional impact of music on the lives of Human 
Beings are known, their impact on the emotional processing of musicians 
throughout their lives is not sufficiently understood. 
This study aims to add some clarity to the question: Will the practice of 
music influence emotional processing? And can the practice of life-long 
music (extending through aging) be protective of emotional processing? It 
is intended to study the emotional processing in a sample of musicians 
and compare with non-musicians, and to compare a sample of the elderly 
instrumentalist population with a sample of the same age but non-musician 
population. Additionally, we intend to compare samples from populations 
of musicians with less musical practice (young / adult) and musicians with 
long years of practice, even after retirement (Elderly). After the application 
of a behavioral assessment battery whose objective is to control some 
cognitive and emotional variables (so that they do not function as parasitic 




Recognition and Assignment tasks prepared based on previous studies 
was performed. 
The manifestation / attribution and recognition of emotions is an intrinsic 
part of the normal social interaction of humans. The inability to reveal, 
recognize, identify, discriminate, manifest, express, attribute, – ultimately 
process emotions –, has major consequences on social competence and 
behavior, as it manifests itself as one of the fundamental skills for the 
success of this interaction and for quality of people's lives in general. 
Researches concerning how these skills work during human development 
seems pertinent and have been carried out mainly over the centuries. XX 
and XXI. 
Most studies (to which Neuroscience, Cognitive Psychology, and Cognitive 
Sciences contribute in general) conclude that during aging some changes 
in the processing of some psychological functions occur, including 
emotional processing. These changes, which occur throughout an 
individual's life, are due to a complex interaction between environmental 
factors, social factors and physiological factors; that is, they are due to the 
regulation of epigenetically determined gene expression, they are due to 
the influence of specific environmental and social factors, as well as the 
influence of the Nervous System (changes in neuronal networks and 
neuronal plasticity, etc.) that occur along ontogeny.  Therefore, all these 
changes together determine changes in emotional recognition, attribution, 
expression and identification throughout life, even because there is also 
an involution of cognitive processing capacities (in general terms) that are 




senescence there is a decrease in reaction time to stimuli and therefore in 
perceptual capacity, as well as a decrease of the ability to analyze and 
synthesize information that enters through the sensory pathways, as well 
as less memorization and retrieval capacity of short-term stored 
information, etc. This is why older people manifest more difficulty in 
emotional processing capacity than young people. 
The question nowadays is which factors can be protective of cognitive and 
emotional processing capacity so that they can allow healthier aging and 
less impact on underlying brain structures. Our interest is mainly in 
emotional processing. 
One of the areas that has been extensively explored in terms of its intrinsic 
relationship to emotions, and their processing in general, has been music 
as a brain stimulating factor; that is, music itself, as an audio-acoustic 
experience, as a motor activation experience and as an impeller of 
abstract thinking, etc., has a huge impact on human emotions, so that 
some authors consider it the greatest catalyst for the language of 
emotions.  And so, numerous studies have clarified over these decades 
the impact of the emotional and affective nature of music. 
However, little attention has been paid to the impact of music on the 
emotional sphere on people who practice music as a continuing 
professional activity and what is the impact on their aging 
 
We know that the brain structures where music is processed have a close 




Thalamus, Insula, Amygdala, Base Nuclei such as Striatum Ventral, other 
Pre and Orbital Frontal structures, Cerebellum, Septum, Hippocampus, 
etc.), beyond the areas of sensorimotor integration. During senescence, as 
we have said, the structural and functional changes resulting from 
senescence can impair the emotional processing capacity. But not all older 
people reveal changes in areas related to the recognition of emotions, 
which is to say that those with the least ability to recognize discriminate, 
express and assign emotions may reveal injuries or other changes in 
these specific areas, or alternatively, they may not have been subject to 
protective factors (e.g. permanent cognitive stimulation). 
We also know that the practice of music can help in the development of 
cognitive potentialities, especially if started early during childhood. We 
may think then that somehow it may also be a protective factor for the 
processing of emotions. Also because the recognition, attribution, 
expression, (etc.) of emotions is affected by age-related cognitive 
disorders, can the practice of music also prevent these changes? 
 
This work is based on the study of emotional processing in a musician 
population and to understand how the practice of music can favor - or not - 
this kind of processing. Ultimately, it is also intended to understand 
whether lifelong musical practice can be a protective factor in preserving 








1. Searching whether playing or practicing music can help increase 
the proficiency level in processing emotions. 
2. Searching whether lifelong music practice protects the effects of 
aging on emotional processing in assignment/attribution and 




1)  Music Practice improves emotional processing: 
A. Musician subjects will perform better than non-musicians on 
emotional assignment tasks in different stimulus modalities. 
B. Musicians Subjects will perform better than Non-Musicians on 
emotional recognition tasks in different stimulus modalities. 
 
 
2) Music practice protects emotional processing in aging: 
A. Subjects older musicians will perform better than older non-
musicians subjects in emotional assignment tasks in different 
stimulus modalities 
B. Subjects older musicians will perform better than older non-






3) Increasing the number of years of music practice has an impact on    
        emotional processing in aging: 
A. Subjects musicians with more years of music practice will 
perform better than subjects musicians with fewer years of music 
practice in tasks of emotional attribution (assignment) in different 
modalities of stimuli. 
B. Subjects musicians with more years of music practice will perform 
better than subjects musicians with fewer years of music practice 
in emotional recognition tasks in different stimulus modalities. 
 
 
Additionally we put an additional hypothesis that: 
4) The protective effect of Music Practice on emotional processing 
(Attribution/Assignment and Recognition) is not homogeneous for 
all emotions under study (Fear, Anger, Sadness and Joy). 
 
We studied 4 groups (Older Musicians, Young / Adult Musicians, Senior 
Non-Musicians and Young / Adult Non-Musicians) and exposed all groups 
to an experimental emotional processing procedure (Recognition and 
Attribution) using 4 different types of stimuli: visual (pictorial) and auditory, 
and in these late one we distinguish: a) musical [Songs of various 
repertoires over time b) Songs composed for this purpose; and c) non-





Our Results have shown that, in fact, the musicians group (both young / 
adult and elderly) showed superiority of results compared to the other 
groups in the recognition and emotional attribution tasks for all types of 
stimuli (both in terms of time reaction or the number of errors given) but 
musicians and non-musicians show equal ability to recognize the intensity 
/ excitement of the emotion contained in the stimuli as well as the valence 
(positive or negative) attributed to them. It is also confirmed that the 
hypothesis that older musicians would eventually perform better than older 
non-musicians (either in terms of reaction times on tasks, or number of 
errors given) but older musicians and seniors who do not practice – neither 
practiced – music, show equal ability to recognize the intensity / 
excitement of the emotion contained in the stimuli, as well as the valence 
(positive or negative) attributed to them, meaning that this fact may be per 
se one of the protective factors of involution of the aspects of emotional 
processing. But we have not confirmed the hypothesis that musicians with 
long musical practice show better performance than musicians with fewer 
years of musical practice (either in terms of reaction times, intensity or 
valence) and less experienced practitioners (young people). / adults) make 
even fewer mistakes than more experienced practitioners 
 
KEY-WORDS: 
Music, Emotion, Emotional Processing, Emotional Perception, Emotional 
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“ A música é uma mensagem estética que ondula entre a beleza sensual 
das harmonias e a morbidez de certos desenhos melódicos; entre o vigor 
das ideias e entre o elogio da vida e da alacridade das suas cores. 
Podemos viver para além da morte, sob a forma de música” 
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Nenhuma outra experiência áudio-acústica se configura tão poderosa 
em termos de sensações, como a experiência da música.  
Como diz Barbara Aniello no seu prefácio à obra de Eduardo Lourenço, 
Tempo da música e música do Tempo (Lourenço, 2012), “…a música (é) 
metáfora da vida; e o silêncio, metáfora do seu fim …”. 
É inequívoco, pois, que esta poderosa estimulação sonora organizada, 
se transforme numa semântica de sensações e experiências internas a 
que chamamos emoções e que seja um dos veículos privilegiados das 
mesmas na vivência humana. 
 
A música está inscrita na nossa biologia desde que, na história 
Hominídea se tentou obter sons a partir de movimentos corporais e mais 
posteriormente a partir de sons de objectos embatendo uns nos outros 
(ex., a partir da emissão fono-articulatória de sons, ou a partir de uma 
pedra a bater noutra pedra, ou de um sopro de ar dentro de um caniço). 
E desde cedo a ontogenia nos revelou a necessidade de organizar 
esses sons de modo a que se obtivesse mais do que a experiência 
acústica. Aparentemente a emissão de sons de modo organizado 
precedeu o advento da linguagem estruturada sob a forma de 




2009; Fitch, 2006, 2009, 2010, 2013). 
 
O desenvolvimento individual de cada um de nós foi (e é) pautado por 
um rendez-vous permanente com a música: a voz da nossa mãe 
cantando debruçada sobre o nosso berço, os sinos do campanário da 
igreja da nossa Terra Natal que ecoam no vale no domingo da Primeira 
Comunhão, o rádio que está constantemente ligado durante o pequeno-
almoço, a partilha de ficheiros áudio no facebook antes de começar a 
estudar para os exames Nacionais, a 5ª Sinfonia de Beethoven ou a 
Primavera das Quatro Estações de Vivaldi que soa quase 
inaudivelmente no elevador do Hospital, os acordes vorazes e quase 
ensurdecedores da estrela Rock da moda no altifalante do 
supermercado, o auricular que tão compostamente colocamos no ouvido 
na viagem de comboio até casa para ouvir os nossos ficheiros Mp3 … 
Todos nós possuímos e entramos em contacto com a música ao longo 
de uma vida. Não nos vemos livres dela! Como uma epidemia, perdura 
ao longo dos tempos e fornece-nos experiências ímpares incapazes de 
ser reproduzidas por qualquer outro tipo de estimulação. Por isso a 
inscrevemos naquilo a que chamamos Arte. 
Enquanto Arte, a música, na sua expressão fono-articulatória (voz e 
canto) ou na sua expressão instrumental, tem enorme impacto no Ser 
Humano. Tamanho impacto configura-se sobretudo no facto da música 
ser uma boa reguladora do nosso humor e do que sentimos (Damásio, 




Koelsch et al 2006; Dowling, 2009; Lourenço, 2012; Barrett et al 2013, 
Damiano et al, 2015). As últimas décadas de investigação científica têm-
nos demonstrado que o interesse pela natureza deste impacto tem sido 
profuso. Estudos experimentais têm demonstrado que existem 
benefícios no processamento cognitivo na experiência de fazer música 
(crianças que encetam estudos musicais bem cedo no seu 
desenvolvimento, revelam maior capacidade mnésica, maior poder de 
concentração e melhor capacidade de raciocínio lógico-abstracto no 
geral), (Forgeard, et al, 2008; Cross, 2009; Hyde, et al, 2009; Huang, et 
al, 2010; Dowling, 2010; Pederiva & Tristão, 2016), bem como na 
experiência áudio-acústica musical [por exemplo nos casos de coma, ou 
de recuperação de certas discinesias motoras decorrentes de Acidentes 
Vasculares Cerebrais (AVC’s), como o demonstram as técnicas de 
neuro-musicoterapia] (O’Kelly et al, 2013b; Rocha, & Boggio, 2013, 
Damiano,et al, 2015). 
Ademais, ouvir e praticar música envolve sentimentos e 
consequentemente emoções (Sacks, 2007; Sloboda & Juslin; 2010; 
Roberts, 2011). A música parece ser até, um grande detonador das 
mesmas.  
 
Sabemos que o mecanismo fisiológico inerente ao processamento 
sensorial da audição permite-nos transformar os sons acústicos 
musicais, quer sejam apenas sentidos ou quer sejam executados (as 




num mecanismo neuro-cognitivo complexo (representação subjectiva de 
um significado emocional). As pessoas que praticam música ao longo da 
vida terão maior capacidade neste processamento emocional do que 
pessoas que não praticaram música? A prática da música poderá, de 
algum modo, funcionar como um factor protector do envelhecimento 
neurológico, pelo menos no que concerne ao processamento das 
emoções? 
Estas são questões que iremos investigar e para as quais pretendemos 
vir a contribuir com algumas respostas que nos ajudem a clarificar cada 
vez mais o impacto da música no desenvolvimento do Ser Humano. 
Com este trabalho pretendemos sobretudo acrescentar conhecimento 
àquele que já possuímos sobre o impacto da prática da música (numa 
perspectiva life-span) no processamento emocional.  
 
Assim sendo, esta tese está dividida em três partes: na Parte I faremos 
uma viagem pelo Estado da Arte neste campo. Iremos percorrer e visitar 
os trilhos da investigação actual em três áreas: a) processamento 
emocional; b) processamento musical e c) a ligação entre música, 
processamento emocional e envelhecimento. 
Na Parte II, incidiremos sobre o nosso estudo empírico e discutiremos os 
seus resultados à luz da literatura revista. 
Na Parte III reflectiremos acerca dos nossos resultados e das limitações 














1.1.1- Teorias do Processamento Emocional 
 
Quando nos referimos à palavra emoção parecemos todos entender 
implicitamente do que se trata. Mas se nos pedirem para a definir, 
ficamos um pouco constrangidos – é que não o conseguimos fazer 
espontaneamente sem recorrer a alguns minutos de reflexão.  
Se consultarmos o dicionário da Porto Editora (2012), emoção 
corresponde a “comoção, alvoroço, estado psico-orgânico de tonalidade 
afectiva intensa caracterizado por brusca ruptura das funções mentais e 
fisiológicas”. Quanto a nós, consideramos notável esta definição: nela 
ficam englobados os aspectos psicológicos e os aspectos 
fisiológicos/orgânicos desta experiência, ressalvando esta dicotomia tão 
nossa conhecida quando nos sentimos emocionados: o irromper das 
respostas químicas e neurais que regulam a nossa adaptação ao meio 




e que, por seu lado configuram os aspectos psicológicos da experiência 
emocional.  
 
De facto, as emoções modelam fortemente o modo como pensamos, 
sentimos ou actuamos, são factor primordial para a natureza social 
humana e dependem de dipositivos cerebrais específicos que modulam 
a sua expressão no teatro corporal. Quase que nos arriscaríamos a dizer 
que a emoção é uma das características que nos distingue das outras 
espécies e que, no quadro de uma dualidade cartesiana clássica 
poderemos dizer: “se eu sinto, logo: existo”. Efectivamente, aceita-se 
hoje a ideia de que os animais possuem estados emocionais, mas que 
um modus de processamento cognitivo evoluído desses estados é 
específico da espécie humana (Panksepp, 2004). 
 
Em alguns tratados da Grécia antiga, já então se abordava o conceito de 
emoção por intermédio do uso de vocábulos como por exemplo πατός 
(pathos) associado à ideia de paixão, sendo que esta, na Filosofia 
Helénica, era referida como a raiz de todos os males e da infelicidade. 
Platão, por exemplo, referia-se à emoção como reflexo da alma. Uma 
alma, que, segundo o Filósofo, seria tripartida, uma vez que seria 
constituída por duas porções Imortais (correspondentes às emoções, que 
ele resume à concupiscência e à irascibilidade) e por uma porção Mortal 




Esta dualidade emoção-razão passou a ser o terreno fértil onde 
germinaram muitos pensamentos filosóficos ao longo dos séculos. 
Descartes, por exemplo chegou à conclusão de que existia uma 
substância pensante (res cogitans, que contemplaria a razão e o 
pensamento – a Mente) completamente separada da "substância do 
mundo" (res extensa, que contemplaria as emoções - fazendo estas, parte 
do Corpo e que seriam confusas e não credíveis – em relação aos 
conteúdos de verdade). (ibidem) 
Por seu lado, o filósofo Baruch de Spinoza concebia que a "substância 
pensante e a substância extensa” eram uma mesma substância, ora 
compreendida como um atributo, ora como outro. O corolário óbvio desta 
asserção conduziu à ideia de que Razão e emoção – como a própria 
constituição orgânica – pertenceriam a uma mesma natureza, (Damasio, 
1994, Esperidão-António et al, 2008). 
 
No final do século XIX e no século XX em geral, a Ciência cada vez mais 
se debruçou sobre os processos mentais e seus substratos neurológicos 
inerentes ao comportamento humano. Por exemplo, a Ciência Cognitiva, 
a par das asserções filosóficas e a par do estudo do corpo e das áreas 
relacionadas com a Medicina, a Fisiologia e a Química humana, ao 
incorporar conhecimentos e evidências que advinham de áreas do Saber 
como a Psicologia, a Psiquiatria, a Filosofia, a Inteligência Artificial, a 




tornou-se um arauto do conhecimento sobre o comportamento humano 
e seus determinantes orgânicos. 
 
Sabemos pois, que a Ciência Cognitiva, e a Neurociência em particular, 
nunca se sentiram atraídas por definições, mas tão só se mostraram 
empenhadas em demonstrar e descrever os substratos neuronais, 
fenómenos cerebrais e comportamentais que estão subjacentes às 
emoções, a sua activação, regulação e função, como assim o demonstra 
o trabalho de Caroll Izard, (Izard, 2010). Izard verificou no seu estudo 
com 37 investigadores cujos trabalhos habitualmente incidem sobre as 
emoções, que a maioria não consegue dar expressão à definição de 
emoção. Porém, consegue orientar o seu pensamento em termos de 
estrutura e função da emoção: É consensual para estes investigadores 
que a emoção tem por base redes neuronais extensas que modelam o 
sentimento, sendo porém, um processo multi-componente: social, 
interpessoal, cultural, cognitivo, precognitivo implícito, uma tendência 
motivacional de aproximação/afastamento, um processo vegetativo, 
somático, endócrino, dependente de circuitos do Sistema Nervoso Central 
etc.… O Sentimento, esse, por seu lado, consiste na experiência mental 
do que se está a passar no organismo e, consequentemente consiste na 
cognição que modela (ou é modelada) pelo comportamento (ou acção). 
A emoção tem a função de recrutar sistemas de resposta adaptativos, 
ao mesmo tempo que atribui significado aos eventos. Apesar de tudo, 




substratos neurais diferentes e funções diferentes. Izard faz referência 
fundamental ao Modelo de Jaak Panksepp, (Panksepp, 1992; Izard, 
2010). Ou seja, o Modelo da Neurociência Afectiva, segundo o qual 
existem diferentes circuitos cerebrais (neurobiológicos) geradores de 
diferentes emoções básicas; estas definem a natureza humana por 
oposição à natureza das outras espécies, embora, no caso de algumas 
emoções, na sua origem possam estar circuitos arcaicos comuns a todas 
as espécies (por exemplo o Medo). Estes circuitos cerebrais recebem 
influência de sistemas aprendidos e inatos. As experiências afectivas e 
emocionais estão profundamente relacionadas com estes circuitos 
cerebrais que modelam o comportamento emocional (ibidem). 
Adicionalmente, Izard veio apenas acrescentar especificações 
qualitativas ao que outros autores no campo da Ciência Cognitiva já 
tinham como dado adquirido: as emoções correspondem a reacções 
(subtis – ou não; abruptas – ou não) sentidas aquando de alterações na 
homeostase orgânica decorrentes de alterações ambientais internas ou 
externas, (ou, sendo mais precisos, da percepção dessas alterações por 
parte do organismo humano), funcionando no sentido adaptativo 
(podendo – ou não – ter sucesso). Envolvem alterações 
neurofisiológicas precisas e dependem de aspectos como a 
subjectividade (e interpretação das mudanças ocorridas), intensidade 
sentida dos estímulos, alterações cognitivas prévias ou subsequentes à 
estimulação, controlo dos impulsos – ou não – e necessidade de 




(Smith & Lazarus, 1990; Ekman, 1999; Levenson, 1999; Davidson et 
al,2002; Scherer, 2005; Sloboda & Juslin, 2010; Hastings et al, 2011). 
 
Segundo Patrik Juslin e Daniel Västf (Juslin & Västfjäll, 2008) e Agnes 
Moors (Moors, 2009), para a maioria dos teóricos, as emoções, 
comportam 6 componentes a que correspondem várias funções:  
A. a componente Cognitiva, cuja função corresponde à avaliação de 
estímulos (ex: avaliamos a situação como prazerosa); 
B. a Componente Sentimental Subjectiva e que tem a ver com a 
experiência emocional em si (ex.: sentimo-nos alegres);  
C. a Componente Motivacional que expressa a função de preparação 
e suporte para a acção (ex.: rimo-nos); 
D. a Componente Somática que contempla respostas fisiológicas 
periféricas ou centrais, (ex.: o nosso coração dá “pulos de Alegria” 
e bate mais rápido); 
E. a Componente Motora a que corresponde a função de acção (ex.: 
aproximamo-nos do estímulo prazeroso); 
F. e a Componente de Auto-Regulação a que corresponde a função 




De igual modo, as teorias da Emoção distinguem entre Appraisal 




positiva(o) ou negativa(o)]; i.e., uma Emoção ocorre quando um estímulo 
é avaliado por um organismo como relevante e/ou (in)congruente com um 
seu determinado objectivo ou fim e quando se dá nesse mesmo 
organismo um nível de excitação ou de intensidade de sentimentos que 
se reflecte aos níveis fisiológico, comportamental e psicológico. [Frijda, 
1986; Oatley & Johnson-Laird, como citados por Moors, 2007; Lazarus, 
2000, Moors, 2007; Scherer, 2005). 
 
Fazemos aqui uma pequena ressalva: é talvez importante esclarecer a 
distinção entre Emoção (Emotion), Estado de Humor (Moods), Afecto 
(Affection) e Sentimento (Feeling). A emoção dura instantes, segundos ou 
poucos minutos e «é algo com que se fica (ex.: ficamos emocionados, 
tristes ou com medo de alguma coisa); O Humor, ou Disposição, que 
tende a ser mais duradouro no tempo, mais difuso e menos intenso, 
consiste num estado de ânimo e é algo com que se “anda” ou que se 
“está” (ex.: andamos tristes, alegres ou estamos ansiosos); o Afecto é 
algo que se tem (ex: tenho amor, compaixão, tenho ódio ou ciúme 
daquele rapaz); já o Sentimento designa o conjunto destes três 
fenómenos – Emoções, Afectos e Humor e que se referem (no seu 
conjunto) a Estados do Eu ou do Self, (Pio-Abreu, 2002, citado em 
Carvalho, 2017); Esta distinção nem sempre é clara na maioria dos 
trabalhos de alguns autores, o que conduz muitas vezes a um uso 
indiscriminado dos conceitos como sinónimos de Emoção, sem 





Não é difícil de entender, pois, que as emoções não podem ser descritas 
como meros fenómenos, acontecimentos ou até afectos, disposições ou 
sentimentos (sendo que estes constituem – per se – repercussões das 
próprias emoções), uma vez que constituem, em si, como já vimos, 
constructos cognitivos resultantes da interacção complexa dos 
processos do Sistema Nervoso humano e de processos superiores 
mentais, como é o caso da atenção, da orientação, da interacção social, 
da avaliação e a percepção do ambiente, da intensidade sentida dos 
acontecimentos, do conjunto de valores pessoais, sociais e culturais, bem 
como da memória, aspectos ambientais e das experiências/histórias de 
vida.   
 
Na literatura académica e científica do século XX e do Séc. XXI, não 
faltam teorias sobre as emoções, (Dias, et al, 2008). É difícil mesmo 
encontrar denominadores comuns em algumas delas. Todas contribuem 
com o aprofundamento do conhecimento sobre o assunto, mas por vezes, 
para um leitor desprevenido, a tarefa de organizar o seu pensamento de 
modo inteligível e aprofundado de todas as abordagens existentes, pode 
configurar-se numa tarefa densa. 
Para facilitar, vamos aqui abordar uma classificação cujo pavimento 
assenta nas teorias de cariz mais cognitivo, que são essencialmente 




classificações são presididas pela ideia de que determinadas 
Teorias/Modelos teóricos encaram as emoções enquanto construtos 
cognitivo-neuro-fisiológicos que têm de co-ocorrer; são classificações que 
enfatizam maioritariamente a componente cognitiva e a componente de 
subjectividade (crenças pessoais), (Lazarus, 2000; Dias et al, 2008). 
Dentro destas teorias, salientamos: 
A) As Teorias Discretas da emoção 
B) As Teorias Dimensionais da emoção 
C) As Teorias de Expressão e reconhecimento das emoções 
 
Vamos detalhar cada uma delas: 
A) Teorias Discretas (ou Categoriais) das emoções: 
Tratam-se de teorias em que o foco principal é dado ao facto do Ser 
Humano poder experienciar emoções distintas entre si. Neste quadro 
referencial, alguns autores distinguem entre categorias de emoções 
Primárias e emoções Secundárias. Das emoções Primárias (ou Básicas) 
constam por exemplo o Medo, a Raiva, a Tristeza, a Alegria, (Damásio, 
1994); a Surpresa, a Aversão (ou Nojo), o Alívio, o Contentamento, o 
Interesse e o Amor (Ekman, 1992a, 1992b, 1999; Izard, 2009). De uma 
extensa lista de emoções Secundárias constam por exemplo o Desgosto, 
a Satisfação, a Esperança, a Culpa, a Vergonha, o Desespero, o Orgulho, 




Do ponto de vista destas teorias, as emoções, enquanto categorias 
discretas, são limitadas estando ao serviço de funções biológicas e inatas 
(adaptativas). Estas funções adaptativas são reminiscências de um 
passado remoto em que os aspectos de sobrevivência da espécie 
humana se salientam. Reflectem, portanto, a filogenia humana, mas 
também, reflectem a ontogenia, na medida em que emergem do 
desenvolvimento genético singular de cada Ser. Adicionalmente, todas 
estas emoções são universais (apesar das diferenças culturais); implicam 
sempre uma avaliação cognitiva por parte de quem as sente; implicam, de 
igual modo, uma componente fisiológica/biológica (reflexo da avaliação 
subjectiva); implicam uma componente comportamental (tendência para a 
acção) e implicam uma expressão corporal, fisionómica/facial/vocal e toda 
uma paralinguística própria. Salientamos Charles Darwin, William James e 
Carl Lange, como teóricos inspiradores destas teorias (como citados por 
Izard, 2009). Na verdade, Darwin na sua Obra “A Expressão das 
emoções nos Homens e nos Animais” em 1872 (ibidem), defendeu de 
modo sistematizado para a época, o resultado das suas investigações 
feitas a partir da observação de emoções nos animais (e comparou-as 
com as dos Seres Humanos), reflectindo sobre a etiologia do que ele 
apelidava de “fenómenos variados e complexos apresentados pelos 
Seres Vivos* e reflectindo, sobre factores fisiológicos e psicológicos 
envolvidos nos mesmos. Em suma, para o autor, as emoções existem 
porque têm um papel adaptativo: motivam as pessoas a responder 
rapidamente aos estímulos no meio ambiente, o que ajuda a melhorar as 




capaz de interpretar correctamente as exibições emocionais de outras 
pessoas e animais, pode actuar de modo adaptado, evitando perigos ou 
contribuindo para a cooperação e interajuda. 
Já William James e Carl Lange (como citados por Izard, 2009), defendiam 
que as emoções básicas são sensações resultantes de alterações 
fisiológicas decorrentes de uma percepção mental de um facto, ou 
acontecimento. Esta teoria sugere que, quando alguém entra em contacto 
com um estímulo externo, tal facto conduz a uma reacção fisiológica. A 
reacção emocional depende de como é interpretada essa reacção física 
e/ou fisiológica. Por exemplo, supondo que alguém ao passear na rua 
assiste a um acidente de viação violento, a sua primeira reacção é 
começar a tremer, ao mesmo tempo que o seu coração entra em 
taquicardia. A teoria de James Lange propõe que o indivíduo interpreta 
essas reacções físicas e conclui que está com medo e/ou assustado e/ou 
em pânico: “Estou a tremer e com o coração em taquicardia. Por isso, 
estou com medo”. Especificamente, a pessoa não está a tremer e com o 
coração a bater porque está assustado. Em vez disso, a pessoa sente-se 
assustada porque está a tremer e em taquicardia.  
Para ambos os autores, as emoções correspondem a funções biológicas 
inatas, limitadas e que dão origem a “Estados Emocionais” concretos e 
discretos (ibidem). 
 




fundamentais que são o pilar das críticas às Teorias Discretas: Poderão 
todas as emoções ser descritas como categorias de estados emocionais 
bem delimitados, não relacionados nem contaminadas(os) umas(uns) 
pelas (os) outras(os)? Por outro lado, as emoções humanas estarão 
resumidas a tão limitadas expressões? E serão representantes fidedignas 
de toda a variedade – e sobretudo: complexidade – de estados internos 
humanos? (Sloboda & Juslin; 2010).  
 
Como nota final nesta síntese das Teorias Discretas das emoções, 
adiantamos que os estudos mais contemporâneos que alinham por 
este tipo de conceptualização, começam a dar ênfase à enorme 
variabilidade de emoções e/ou estados emocionais decorrentes de 
vastos padrões idiossincráticos de avaliações pessoais, (por 
consequência, subjectivos), de acontecimentos internos e/ou 
externos. Ademais, é consensual que, maioritariamente, um mesmo 
acontecimento pode resultar em avaliações (e reacções emocionais) 
diferentes em diferentes pessoas. Implicitamente, estas teorias 
refutam a ideia da “programação” biológica defendida pe los pioneiros 
desta abordagem e dão ênfase à existência de um modo automático 
que é accionado para categorizar estados emocionais (e afectivos) 
discretos (Lindquist & Barrett, 2010). O afecto, na sua essência, 
corresponde a um estado psicológico primitivo, com um determinado grau 
de valência e excitação, a partir do qual as emoções específicas podem 
ser experimentadas através de uma categorização (ou sistema conceptual 




contexto) e das experiências e acontecimentos de vida, sendo, 
adicionalmente, muito dependente do vasto sistema conceptual associado 
à linguagem humana (Ibidem). 
 
 
B) As Teorias Dimensionais da Emoção 
Por oposição às abordagens anteriores, as Teorias Dimensionais partem 
da perspectiva mais abrangente de que as emoções são “entidades” ou 
estados flutuantes ao longo de dimensões afectivas contínuas, e estas, 
podem variar em número, valência, intensidade e variabilidade (Dias, et 
al; 2008, Izard, 2009; Miguel, 2015; Carvalho, 2017). 
Estas perspectivas dão ênfase ao modo como as pessoas representam 
subjectivamente estados emocionais e sentimentos em termos do seu 
espaço afectivo interno ou Dimensões Afectivas internas nucleares. 
Referimo-nos aqui por exemplo aos trabalhos de Wundt na década de 20 
e os de Osgood, na década de 50 do século XX, (como citados em Izard, 
2009) referindo-se a um contínuo de prazer/desprazer ou 
negativo/positivo como dimensão bipolar fundamental da emoção.  
No âmbito destas Teorias, gerou-se uma controvérsia entre vários 
autores, reflectindo um desacordo e indefinição na natureza e número das 





Outro exemplo das Teorias Dimensionais das emoções é o Modelo 
Circunflexo (que alguns autores traduzem por Circumplexo) Bidimensional 
dos Afectos de James Russell (Russell, 1980; Russell & Barrett, 1999; 
Posner, et al, 2005; Russell, 2003) cuja base assenta na ideia de que 
existe um espaço contínuo capaz de representar as emoções, já que 
qualquer pessoa possui uma representação interna das mesmas. As 
dimensões desta representação podem ser “mapeadas” por intermédio de 
uma estrutura circular, (circunflexa), colocada em duas linhas ortogonais 
com duas dimensões afectivas (referencial cartesiano): a Valência 
afectiva (valence ou valor hedónico que representa a avaliação subjectiva 
de um estímulo emocional) e a Excitação/Activação/Intensidade Afectiva 
(arousal fisiológico, que representa um sentimento de mobilização e 
energia da emoção). Estas duas dimensões funcionam presumivelmente 
como sistemas neurofisiológicos e cognitivos bipolares independentes 
(positivos ou negativos) e podem dar origem a quatro categorias 
emocionais. Exemplo: se num dos quadrantes cartesianos o arousal é alto 
e a valência afectiva é positiva, encontram-se categorias emocionais 
como a Alegria e a Excitação; se noutro quadrante o arousal é alto, mas a 
valência afectiva é negativa, encontram-se categorias emocionais 
relacionadas com o Medo e a Raiva; se num quadrante no qual o arousal 
é baixo, mas a valência afectiva é positiva, encontram-se categorias 
emocionais relacionadas com o Relaxamento e a Serenidade; e 
finalmente, se num quadrante no qual o arousal é baixo e a valência 
afectiva é negativa, encontram-se categorias emocionais relacionadas 




                             
              Medo                    Excitação 
                  Zanga              Felicidade / Alegria 
            Frustração                   
     -                                                        +  
           Tristeza                   Contentamento 
               Aborrecimento                             Relaxamento / Serenidade 
 
Fig. 1  – Modelo Circunflexo de Russell (adaptado de Russell, 1980) 
 
Bradley & Lang, (Bradley & Lang, 1994; Soares et al, 2015) 
acrescentaram a este modelo a dimensão Dominância, que se refere ao 
nível de controlo emocional que um determinado estímulo evoca, variando 
desde a ausência de capacidade de lidar com a situação, até ao 
sentimento de controlo total da mesma. 
 
Alguns autores consideram que as Teorias Dimensionais são tão 
redutoras quanto as Teorias Discretas (Guay et al, 2000), uma vez que 
não permitem um acesso completo aos significados, crenças e 
interpretações psicológicas das emoções e porque mantêm na “escuridão” 
as condições (e factores contextuais) que as determinam, em detrimento 
da descrição de um número finito de emoções. Opinião contrária têm 
Bradley e Lang (Bradley & Lang, 1994) e Lisa Barrett [Barrett, 2006 a) e 












C)   As Teorias de Expressão e Reconhecimento das Emoções 
Algumas outras teorias sobre as emoções têm o seu enfoque em 
aspectos diferentes dos já referenciados nas teorias anteriores. De facto, 
enfatizam os aspectos expressivos e demonstrativos das emoções: estas 
são “corporalizadas” por diferentes “modus operandis”, diferentes 
expressões corporais, vocais, odoríferas, faciais, paralinguísticas, 
musicais, de escrita (literatura) etc., etc., que funcionam como sinais 
emotivos. E os humanos possuem os skills inatos para interpretar um 
vasto repertório destes sinais (reconhecimento emocional), (Zentner, et al, 
2008; Johnson-Laird & Oatley, 2010; Freitas-Magalhães, 2013). 
 
Duas grandes questões se salientam nestas teorias: uma tem a ver com a 
universalidade das expressões emocionais e a outra com a sua função 
social. (Ekman, 1999; Dias, et al, 2008; Matsumoto, et al., 2010). Em 
relação à universalidade das emoções, diremos que é consensual que a 
maioria dos padrões de expressão das emoções Humanas é 
independente (maioritariamente, acrescentamos nós), da linguagem, da 
cultura, do aspecto metropolitano ou aborígene dos povos, do período 
histórico, dos padrões de comunicação, etc. Tal facto é verdadeiro 
essencialmente quando se aplica a expressões faciais, mas diremos que 
não se aplica do mesmo modo quando nos referimos a outras expressões 
comportamentais mais complexas que são “limadas e/ou filtradas” por 




A universalidade das emoções é um correlato das abordagens de 
influência filogenética. De facto, tal como já nos referimos anteriormente 
em relação aos defensores das Teorias Discretas, na “linha” das teorias 
evolucionistas darwnianas, desenvolveu-se a ideia de que existe um 
mecanismo biológico/neurofisiológico (naturalmente evolutivo da espécie) 
que determina a universalidade das emoções (Izard, 1991; Ekman, 1994), 
e que determina igualmente a capacidade inata de as interpretar.  
De modo oposto, a ideia da universalidade emocional encontrou oposição 
nas abordagens mais ontogenéticas: existem emoções diferentes em 
contextos e ambientes socioculturais diferentes, e cada experiência 
emocional é idiossincrática, sendo que as suas significações são também 
singulares e subtil (ou abruptamente) diferentes de indivíduo para 
indivíduo (Shaver, et al, 1992). 
 
Relativamente à função social das emoções, diremos que esta se revela 
de primordial importância nas relações humanas: a interpretação e/ou 
reconhecimento de estados emocionais dos outros é extremamente 
adaptativa na raça humana, uma vez que nos fornece indicadores das 
suas intenções comportamentais, sendo, igualmente, impulsor 
fundamental do tipo de comunicação e grau de relacionamento que 
mantemos entre nós, (Matsumoto, et al.,2010; Scherer & Scherer, 2011). 
Tal facto significa que o reconhecimento, a avaliação, atribuição, 
interpretação (etc.) de emoções fazem parte de um processo cognitivo 
mais vasto que não pode ser negligenciado aquando do estudo das 




senda dos estudos de António Damásio, se refere ao reconhecimento 
emocional como um estado empático em que tanto o emissor (quem 
comunica emoção) como o receptor (quem interpreta) necessitam de 
partilhar os mesmos esquemas/mecanismos cognitivos que se reflectem 
em activações neuronais específicas semelhantes em ambos os 
intervenientes - à boa maneira dos achados sobre neurónios-espelho – 
acrescentamos nós. 
 
Alguns anos antes, autores como Izard, Zajonc e Lazarus, (Izard, 1991; 
Zajonc, 1998; Lazarus, 2000) já usavam os termos “Processamento 
Cognitivo das Emoções” e referiam-se ao processo por intermédio do qual 
algumas das funções mentais superiores humanas (pensamento, 
percepção, atenção, análise, memória…) medeiam o reconhecimento (ou 
descodificação) das emoções, quer no próprio indivíduo, quer nos outros 





1.1.2-  O Cérebro emocional: Estruturas Cerebrais das Emoções    
 
Foi com o advento dos estudos do cérebro dos mamíferos enquanto 
“objecto” experimental da Ciência no final do século XIX, que o interesse 
nas bases cerebrais das emoções humanas começou a ter expressão. O 




citado em Damasio, 1994). Gall acreditava que cada uma das suas partes 
(ou regiões) do cérebro era responsável por uma função mental e 
comportamental muito específica. A sua teoria, primeiramente chamada 
“Organológica e Localizacionista” e posteriormente “Frenológica”, 
assentava em três pressupostos: 1) cada região do cérebro representa 
um “órgão” responsável por uma função mental ou comportamental 
específica; 2) cada uma dessas regiões cerebrais desenvolve-se de forma 
a moldar a superfície craniana e 3) as regiões mais volumosas reflectem 
um maior desenvolvimento do crânio (Ibidem). 
Começava então a emergir a ideia de que o cérebro humano seria 
muitíssimo mais sofisticado do que o de qualquer outro mamífero, 
enquanto “condutor e regulador-mor” da capacidade de detectar, elaborar 
mentalmente e responder aos mais variados estímulos (quer internos, 
quer externos) – até porque lhe conferiria a suprema qualidade de pensar 
e reflectir acerca do próprio pensamento e das próprias emoções, i.e., 
metacognição. Tal asserção permitiu uma profusão de abordagens na 
área das Neurociências. (LeDoux, 2012). 
 
 
Adicionalmente, o surgimento das técnicas de Neurofisiologia e 
Neuroimagem em meados do século XX funcionou como propulsor do 
estudo dos substratos orgânicos (leia-se: cerebrais ou com realidade 
neurológica ou neural) das emoções; tinha surgido o meio através do qual 
as Ciências Cognitivas se aliavam à Neurociência no sentido de 




a Tomografia Axial Computorizada (TAC), ou como a Ressonância 
Magnética Funcional (fMRI), a Tomografia por Emissão de Positrões (PET 
scan) ou o Electroencefalograma (EEG) e seus sucedâneos como os 
Potenciais Evocados (ERP), vieram fornecer enorme clarividência a esta 
área, O esforço de clarificação dos processos mentais tinha agora aliadas 
de reconhecido mérito cientifico e cujo contributo ainda hoje não deixa de 
ser valioso e fundamental, (Cabeza & Kingstone, 2006).  
 
Surgiram então inúmeras abordagens ou modelos neurocientíficos das 
emoções humanas. 
Iremos aqui efectuar um périplo sucinto por alguns dos trilhos destas 
abordagens. 
 
A) Modelos de um Sistema Único das emoções 
Um dos autores pioneiros dos estudos que correlacionam a estrutura e o 
funcionamento emocional com a estrutura e funcionamento cerebral foi 
Jacob McLean (Mc Lean, 1949, 1993, 2001, como citado por Roxo et al, 
2011; como citado por LeDoux, 2012). A ele se deve a disseminação do 
conceito de Sistema Límbico. O autor baseou-se nos contributos 
neuroanatómicos de Paul Broca relativamente às funções dos hemisférios 
cerebrais, nomeadamente do Lobo Límbico [vocábulo original do próprio 
Broca e que incluía os Giros do Cíngulo e Para-Hipocampal (ou Sub-
Parietal), e a Fissura (Límbica (ou Sulco Colateral)], no hemisfério direito 
e depois com base nos estudos de Papez (que atribuiu funções 




Hipocampo). As estruturas cerebrais que estavam na base do Sistema 
Límbico seriam as áreas mediais corticais primitivas (ex. Hipocampo) e os 
núcleos subcorticais de interconecção (Amígdala, Hipotálamo, Córtex 
Cingulado, o Córtex Pré-Frontal e Septum). O tamanho do Sistema 
Límbico estaria em proporção com o desenvolvimento cognitivo dos Seres 
vivos: Seres unicelulares (e afins como os protozoários e amebas, etc.) ou 
com sistemas nervosos arcaicos (como os répteis, etc.) seriam 
praticamente destituídos de Sistema Límbico e neles predominaria um 
cérebro e um córtex reptiliano (básico e primário com base em estruturas 
sensório-motoras dos Gânglios Basais vocacionadas para a sobrevivência 
e procriação), por oposição a um sistema nervoso altamente complexo, 
típico dos Seres cujo sistema nervoso seria essencialmente cognitivo com 
base no Neo-Córtex (como é o caso dos Seres Humanos), (LeDoux,J., 
2012) 
Apesar de ainda hoje ser apanágio da linguagem corrente o uso dos 
termos “Sistema Límbico”, alguns estudos modernos provaram as 
imprecisões das ideias de McLean (LeDoux,J. 2012; Murphy et al 2003), 
não tanto quanto à ideia de Cérebro Emocional mas quanto às estruturas 
implicadas no processamento emocional que seriam muito mais extensas 
do que as descritas por McLean. 
Iremos mais tarde fazer uma pequena incursão nestas estruturas 
cerebrais. 
Outro modelo que preconiza um sistema único de emoções é o chamado 




Schwartz, et al,1975; Sackeim & Gur, 1978; todos citados po Murphy, et al 
2003). 
Importado das ideias pioneiras das especializações hemisféricas, este 
modelo preconizava que o hemisfério direito teria um papel fundamental 
(especialização) no processamento e elaboração emocional, sobretudo no 
reconhecimento na percepção de expressões emocionais, mais do que na 
própria experiência emocional, pois esta estaria mais dependente de 
estruturas da região posterior do cérebro, (Damasio, 1994; Damásio, 
1998; Damásio et al, 2000; Adolphs, 2006). 
Vários estudos experimentais referidos numa meta-análise sobre o 
assunto efectuada por Fionnuala Murphy no início do século XXI (Murphy 
et al, 2003), demonstraram que certas lesões no hemisfério direito tinham 
como consequência a incapacidade de reconhecer expressões faciais de 
emoção e por tal, a função deste hemisfério parecia estar essencialmente 
relacionada com a percepção e a expressão emocional, mais até do que 
com a experiência emocional em si. 
Autores como Adolphs, Damásio e Russell (Adolphs, 2006; Damásio et al 
1996; Russell & Barret, 1999) foram mais longe e sugeriram mesmo que o 
hemisfério em causa seria responsável (e portanto especializado) pelo 
processamento de emoções altamente excitatórias (com elevado arousal) 
e com valência negativa de não-prazer (como por exemplo o medo e a 
zanga ou fúria). 
 
No seu todo, as teorias ou abordagens que se centraram no papel do 




bases neurais dos processos envolvidos nas emoções, mesmo que, na 
sua essência nem todos os estudos na área tenham alcançado as 
mesmas conclusões E, se essencialmente a maioria destas abordagens 
contribuiu para a ideia de um Sistema Neural Único Integrado de 
emoções, outras investigações começaram a surgir e que refutaram esta 
ideia em detrimento da defesa de um Sistema Neural das emoções que 
codificaria dimensões de emoção distintas (Sistema Dual das Emoções), 




B) Modelos Duais (ou Bi-Dimensionais) de Sistemas das emoções 
 
 
Alguns estudos veicularam a ideia de que existe um Sistema Dual, ou seja 
de duas dimensões que se aplica à capacidade humana de experienciar e 
reconhecer emoções. Exemplo disso é o Modelo Circunflexo de Russell 
(Russell, 1980), que já referimos aqui em ponto anterior. Como vimos, 
neste Modelo, as emoções encontram-se num referencial com dois eixos 
ortogonais e seriam codificadas de acordo com os constructos de 
Valência (positiva versus negativa), e de Excitação ou Arousal 
(calmo/relaxante versus excitado/activo). Mais tarde, o autor acrescentou 
um terceiro constructo (Russell & Barrett, 1999); o Constructo do Prazer 






                             
               Medo                                             Excitação 
                  Zanga                               Felicidade / Alegria 
            Frustração                   
     -                                                        +  
         Tristeza                   Contentamento 
          Aborrecimento            Relaxamento / Serenidade 
 
Fig. 2  – Modelo Circunflexo reformulado de Russell – (adaptado de: Russel & Barret, 1999) 
 
Assim, por exemplo, a Felicidade/Alegria seria uma Emoção de elevado 
grau de arousal, positiva e prazerosa, enquanto o Aborrecimento seria 
uma Emoção de baixo grau de arousal, negativa e não-prazerosa, 
Em termos de operacionalização, o Modelo de Russell defende que a 
avaliação das emoções poderá ser efectuada com base em vários 
indicadores, como por exemplo, por intermédio de comportamento 
expressivo (ex., expressões faciais, vocalizações, linguagem corporal), 
por intermédio de descrições por auto-relato (ex., escalas, descrições 
livres, listas de adjectivos), e, claro, por intermédio de medidas 
neurofisiológicas como por exemplo, a respiração, a frequência cardíaca, 
a pressão sanguínea, a actividade electrodérmica, a tensão muscular, a 
actividade eléctrica do cérebro ou até o reflexo de sobressalto (reflexo de 
Moro), (Ibidem). 
 










A maioria destes estudos partiu de evidências retiradas de investigações 
com pacientes com lesões cerebrais, com pacientes com demência, em 
crianças e adultos com desordens emocionais, em pacientes com 
sequelas de Acidentes Vasculares Cerebrais e até em animais, usando 
técnicas de neuro-imagem, Na sua Meta-Análise (já aqui referida) às 
investigações nesta área, Fionnualla Murphy e colaboradores (ibidem), 
enfatizam que todos estes estudos remetem para o facto das emoções 
(positivas e negativas) serem implementadas por Sistemas Neurais que 
são (pelo menos parcialmente), separados, (uns nos hemisfério esquerdo, 
outros no hemisfério direito e em ambas as regiões anteriores e frontais 
do cérebro) dependendo das dimensões emocionais em causa e da sua 
valência. De realçar que algumas investigações se centraram no estudo 
da Experiência emocional e outras se centraram no estudo da percepção 
emocional e outras ainda centraram-se na Expressão emocional, tendo o 
hemisfério direito, maioritariamente, mais responsabilidades pelo 
processamento destas últimas. 
Ainda assim, na sua maioria, as investigações dão ênfase ao facto de que 
as emoções são processos psicológicos organizados em torno das 
acções (ou tendências motivacionais – o que não quer dizer que 
estejamos aqui a falar de causa-efeito) de Aproximação (por um lado) e 
de Afastamento-Fuga (por outro lado). Estas são consideradas como 
padrões de resposta básica e arcaica que estão associadas, de certo 
modo, ao comportamento adaptativo. Por exemplo, o sistema de 




objectivos e dá origem a comportamentos e afectos positivos gerados nas 
regiões corticais anteriores do hemisfério esquerdo. Por seu lado, o 
Sistema de Fuga facilita um comportamento de retirada face a estímulos 
aversivos e gera comportamentos e afectos negativos ou positivos 
gerados a partir das zonas corticais anteriores do hemisfério direito 
(Davidson & Irvln, 1999; Davidson, Scherer & Goldsmith, 2002).  
No que respeita à dimensão Excitação (ou Arousal), as várias 
investigações apontam para que seja essencialmente da responsabilidade 
do processamento e activação cerebral geral (com especial enfoque no 
Córtex Visual, no caso de estimulação visual) e da responsabilidade da 
Amígdala e do Giro Medial Temporal no caso de outra estimulação 
sensorial (Gainotti et al, 1993; Williams et al, 2001 como citados por 
Myrphy et al, 2003; Pourtois, et al,  2005). 
 
C) Modelos Multi-Sistema das emoções 
 
Nos Modelos de Multi-Sistema das emoções englobamos todas as 
Investigações que preconizam (à “boleia” dos Modelos Discretos das 
emoções) a existência de um pequeno conjunto de emoções (discretas) 
que são mediadas por Programas ou Sistemas de Afectos (Affect 
Programs) com processamento central no cérebro [Ekman, 1992 a) e b), 
1994, 1999; Izard ,1991, 2009, 2010]. Por Programas de Afectos entende-
se um conjunto de mecanismos neurais que armazenam e desencadeiam 
padrões de resposta emocionais complexos e de difícil controlo. Tratam-




emoções e que poderão ter uma base genética, mas são também 
influenciadas pela experiência pessoal. Alguns exemplos destas 
respostas podem consistir em alterações esqueléticas, faciais, vocais, 
respostas do sistema nervoso autónomo e do sistema nervoso central, 
etc. (Ibidem). 
Nestas abordagens parte-se do pressuposto de que existe um conjunto 
de emoções limitado e que é transversal a todas as culturas e que tem 
representação facial distinta mesmo que possam co-ocorrer. Para Ekman 
por exemplo (Ibidem) é possível identificar padrões neurais únicos de 
activação do Sistema Nervoso Central para cada uma das emoções do 
Programa de Afectos. 
Nestes modelos teóricos não há apenas a ideia de que cada afecto e 
cada emoção esteja relacionado(a) com uma dada actividade de um dado 
hemisfério cerebral, mas sim, está relacionado(a) com regiões ou 
sistemas neurais discretos, independentemente do hemisfério.  
As evidências a favor destas teorias têm surgido ao longo do século 
passado e ao longo deste século, a partir de inúmeros estudos pioneiros 
que provaram existir uma dificuldade no reconhecimento e expressão de 
emoções específicas em pessoas que revelam lesões cerebrais também 
elas específicas. Por exemplo, lesões na Amígdala (e áreas periféricas) 
parecem estar relacionadas com dificuldade em reconhecer expressões 
faciais de emoções como o Medo e dificuldades em expressar o mesmo; 
lesões na Insula e nos Gânglios Basais parecem estar relacionadas com 
dificuldade em reconhecer expressões faciais de emoções como o Nojo e 




Damasio, 1996; Damasio, 1998; Calder et al, 2000; Damasio, 2000; 
Damasio et al, 2000 ; Adolphs, 2006, 2010). Não tem sido possível, 
porém, chegar a um consenso relativamente às áreas cerebrais 
responsáveis por emoções como a Zanga (Cólera ou Raiva), a Alegria, a 
Tristeza ou a Surpresa, que se têm revelado diferentes de indivíduo para 
indivíduo. 
 
Em grande verdade, tem sido dado um grande impulso ao estudo das 
bases neuro-biológicas das emoções humanas por intermédio do 
crescente desenvolvimento das modernas técnicas de Neuroimagem e 
Neurofisiologia mas ainda não se atingem consensos quanto a alguns dos 
resultados encontrados, até porque os mesmos às vezes carecem de 
replicação em outras populações-alvo (por exemplo há poucos estudos 
em pessoas sem lesão cerebral). Ademais, muitas vezes os resultados 
são próprios de determinado paradigma experimental e não passíveis de 
ser replicados com manipulação de outras variáveis que seriam 
importantes também estabilizar (nomeadamente características 
individuais, intelectuais e profissionais – entre outras). 
 
À guisa de mapeamento rápido das estruturas neurobiológicas implicadas 
nas emoções, de modo a fornecer uma visão global, apresentamos aqui 
um pequeno resumo esquemático que compila as principais estruturas 
cerebrais concentradas nas regiões do Córtex Orbito-Frontal, dos Córtices 
Occipito-Temporais e dos Córtices Parietais. Salientamos a Amígdala, a 




Núcleos Accunbens, o Striatum Ventral e os Núcleos Talâmicos), os Giros 
Cíngulado e Fasciculado, o Corpo Caloso, a Glândula Pineal, o Fornix, o 
Hipocampo e os Córtices Somato-Sensoriais. 
Por questões meramente exemplificativas, apresentamos um esquema 




                                                          Ínsula 
: 
 
Fig 3 – Principais estruturas cerebrais implicadas no processamento emocional  
              Por cortesia de  "Medical image gallery of Blausen Medical 2014” DOI:10.15347/                                        





Não cabe no âmbito deste trabalho uma descrição exaustiva das funções 
atribuídas a cada uma das estruturas cerebrais enunciadas, até porque os 


















sentido dos primeiros modelos neurológicos; outro sim, salientam a 
existência de redes neuronais com processamento distribuído em paralelo 
e com processos ascendentes (button-up) e descendentes (top down). 
Apenas gostaríamos de salientar que a prolífera literatura nesta área, 
essencialmente reflecte a ideia actual de que o processamento cerebral 
das emoções é altamente complexo, dependente de inúmeras variáveis e 
que não opera de modo uniforme num vasto território cerebral. De facto, 
um pouco na senda da crença de que os estudos “localizacionistas” (que 
atribuíam uma função específica a cada zona cerebral específica) não 
fornecem uma total clarividência sobre os processos cerebrais, 
argumenta-se hoje que a implicação das estruturas cerebrais acima 
referidas no processamento emocional humano é, digamos, multimodal. 
Quer isto dizer que é dependente do tipo, ou categoria emocional, 
dependente da sua valência e grau de excitação, dependente de aspectos 
cognitivos vários, dependente do género, dependente da idade, 
dependente do estado de saúde, e até dependente da profissão, entre 
outras variáveis Adicionalmente também se argumenta que a não-
especificidade das áreas cerebrais implicadas no processamento 
emocional está conectada com o facto de muitas destas regiões estarem 
implicadas noutras operações cognitivas superiores como a percepção, a 
memória autobiográfica, a tomada de decisão, o controlo executivo de 







1.1.3- Expressão, atribuição e reconhecimento emocional 
 
Pode-se dizer que uma Emoção possui vários componentes: pode ser 
sentida, podendo por isso ser expressa e pode ser 
discriminada/identificada /reconhecida/atribuída.  
No que diz respeito à expressão das emoções, é um lugar-comum 
admitir que qualquer emoção se apresenta na raça Humana com um 
modus operandis específico e sob a forma de várias “modalidades”:  
 Podemos exprimir emoções de modo oral (através da linguagem 
formal ou de uma certa prosódia e de uma paralinguística 
habitualmente descodificada pelos outros, como o tom de voz, o 
uso de suspiros, choro, gritos, risos ou outras vocalizações não 
organizadas);  
 De modo corporal, gestual e postural (através de movimentos – 
ou até ausência dos mesmos), através de língua gestual formal, 
através da expressão facial, através da dança, através de 
movimentos estereotipados não voluntários como por exemplo os 
tiques (embora saibamos que alguns destes comportamentos 
podem ter origem numa doença neurológica e não dependem 
directamente de desencadeadores emocionais… ) etc.;  
 De modo endócrino – através de alterações específicas na 
segregação de determinadas hormonas como as Endorfinas, a 
ACTH (Hormona Adenocorticotrópica), a TSH (Hormona 




Hipófise ou pelas Glândulas Supra-Renais (catecolaminas entre 
as quais a noradrenalina, a adrenalina, e os corticoesteroides) ou 
através do suor, etc.;  
 De modo orgânico [ex. por aumento ou supressão da micção ou 
defecação, por inibição ou exacerbação do período menstrual, ou 
através da aceleração dos batimentos cardíacos ou aumento da 
pressão arterial, através de midríase (dilatação da pupila), através 
de odores, etc. etc.)];  
 De modo artístico (por exemplo por intermédio da pintura ou da 
música ou da dança e da escrita) 
 
Seja por uma “modalidade” ou outra, é amplamente reconhecido o 
aspecto funcional, social e adaptativo da expressão das emoções. Estas 
fornecem informação de como nos sentimos, informação acerca das 
nossas intenções comportamentais, sobre a aceitabilidade e/ou 
desejabilidade social e informação sobre o tipo de relação mantido com 
os outros. Este tipo de informação obriga a adaptações aos contextos e 
ambientes e permite-nos situar nos mesmos. Em última instância, 
constitui um acervo de reacções psicofisiológicas (inatas e aprendidas) 
que permitem ao Ser Humano processar/integrar as influências 
ambientais e contextuais e a elas se adaptar ou modificar, (Levenson, 
1999; Lazarus, 2000; Scherer, 2005; Dias et al, 2008;; Lindquist & 
Barrett, 2010; Lindquist, et al, 2012; Scherer & Scherer, 2011). O 




das emoções tem reflexos claros e inequívocos no comportamento 
individual e social humano. Para tal, é necessária uma capacidade 
perceptiva e interpretativa que permita a um indivíduo “descodificar” o 
comportamento e intenções daquele outro que expressa a emoção 
dentro da orla social e cultural onde se insere (Ekman, 1999; Freitas-
Magalhães, 2013). As emoções, são assim, reguladoras do nosso 
comportamento e do comportamento do outro. A competência emocional 
será directamente proporcional à capacidade adaptativa e estará 
intrinsecamente conectada com outros indicadores de funcionamento 
pessoal e social, tais como saúde mental, competências profissionais, 
competências académicas, relações interpessoais, etc. (Hastings, et al, 
2011). Tal competência poderá, inclusive, ser entendida como um 
mecanismo “selectivo”, no sentido em que permite aos indivíduos mais 
“habilidosos” expressar, reconhecer, atribuir e discriminar emoções que 
estão directamente relacionados com a sobrevivência competitiva (em 
termos sociais e comunicativos – bem entendido), (ibidem).  
No que diz respeito ao reconhecimento / atribuição / discriminação / 
identificação de emoções, a maioria das investigações neste campo têm 
recaído no estudo da face humana, visando o estudo das emoções 
básicas [Medo, Fúria (ou Raiva), Tristeza, Alegria, Surpresa e Nojo (ou 
Repulsa), (Ekman & Friesen, 1978; Bruce & Young, 1986; Pourtois, et al, 
2005;  Adolphs, 2006; Lawrence et al, 2007; Scherer & Scherer, 2011; 
Freitas-Magalhães, 2013).  




partir da interpretação visual de faces humanas, implica um processo 
automático relativamente simples, uma vez que estas emoções são 
altamente distintivas entre si e universais porque correspondem a traços 
fisionómicos distintos determinados pela evolução humana. Por exemplo, 
interpretar (ou reconhecer) uma face com sobrolho carregado, dentes 
crispados, olhos flamejantes como sendo uma expressão de fúria, é 
relativamente inequívoco por oposição ao reconhecimento e interpretação 
de uma face alegre, que apresenta uma alteração músculo-esquelética 
totalmente diferente (sorriso aberto, olhos vivos, sobrancelhas arqueadas, 
etc.). Alguns dos autores argumentam que o nosso sistema perceptivo 
está “programado” (por influência inata e aprendida) para esse 
reconhecimento (Ekman & Friesen, 1978; Ekman, 1992a 1992b, 1994; 
Russell, 1994.; Ekman, 1999; Matsumoto, 2010; Matsumoto & Hwang, 
2011a, 2011b; Freitas-Magalhães, 2013), e daí a sua universalidade.  
 
Os primeiros modelos teóricos sobre a expressão e o reconhecimento 
emocional vingaram até aos anos 60 do século passado e eram 
essencialmente modelos de cariz filosófico (David Hume é um dos seus 
principais defensores) e modelos de cariz empírico ou comportamental: as 
emoções constituíam “motivos” para as acções, assentavam no 
pensamento ou em percepções que, per se, compeliam o Ser Humano 
para o comportamento (acção). Reconhecer a emoção que subjaz um 
comportamento é uma tarefa que tem a ver com uma análise desse 
mesmo comportamento (um determinado estímulo conduz a um 




determinante do mesmo). O determinante emocional poderá ser uma 
necessidade, ou um instinto – conceitos biologicamente inatos, (para 
revisão ver Carvalho, 2017; e Deigh, 2019). Esta leitura comportamental 
simplista foi grandemente criticada por um cognitivismo emergente 
(Lazarus, 2000; Dias et al, 2008; Carvalho, 2017). As Teorias 
Cognitivistas afastaram-se gradualmente das relações behavioristas 
estímulo-resposta (S-R) e aproximaram-se mais das relações estímulo-
organismo-resposta (S-O-R) mais complexas que preconizavam que as 
emoções e o reconhecimento emocional dependem de um processo 
cognitivo chamado “avaliação”, de acordo com a vários critérios, como por 
exemplo a relevância e as consequências de um 
desencadeador/estímulo/evento. Neste contexto, ressalvamos a Teoria 
Cognitiva-Motivacional-Relacional de Richard Lazarus (Lazarus, 2000). 
Por “Relacional”, o autor refere-se ao facto de as emoções dizerem 
sempre respeito a uma Relação indivíduo-ambiente (e suas 
consequências positivas ou negativas) e que acontece numa ou várias 
sequências temporais. Por “Motivacional”, Lazarus refere-se ao facto de 
as emoções constituírem reacções (motivações) para alcançar objectivos 
de adaptação quotidianos. Por “Cognitivo”, refere-se a uma avaliação do 
significado particular e idiossincrático sobre o que acontece num dado 
contexto. Para o autor, uma emoção é “(…) um estado complexo – AB – 
em que A é a causa e B é uma combinação de uma tendência para a 
acção; um estado que implica mudanças fisiológicas, e que implica um 





Em 1986, Vikie Bruce e Andy Young (Bruce & Young, 1986), 
desenvolveram um influente modelo explicativo do reconhecimento 
emocional, (sobretudo de faces). Segundo os autores, existem sete 
códigos/tipos distintos de informação fornecida pelos rostos Humanos; 1) 
a informação imagética; 2) a informação estrutural; 3) a informação 
semântica associada à imagem; 4) a semântica da identidade-específica 
daquele rosto específico; 5) o nome; 6) a expressão e 7) a linguagem 
facial específica. Os autores propõem um modelo funcional em que o 
processo de descodificação estrutural da emoção (ou seja, o 
reconhecimento) baseia-se na análise de tipos ou códigos informativos 
familiares armazenados a partir de experiências anteriores e na sua 
comparação com informação actual. Acrescentaram ainda, que essa 
análise faz parte de um sistema cognitivo que desempenha um papel 
activo na tomada de decisão acerca da correspondência (ou não) entre os 
dados actuais e os dados de experiências de familiaridade anteriores.  
 
Por seu lado, para Ralph Adolphs (Adolphs, 2002a; 2002b), a 
atribuição/discriminação/identificação emocional a partir de faces 
humanas consiste numa competência fundamental na interacção social, 
que envolve, por um lado, o processamento perceptivo da face 
(nomeadamente da sua configuração), e, por outro lado, a identificação 
da(s) emoção(es) e sua interpretação. Assim, a percepção ocorre 
imediatamente após o contacto com o estímulo e após a sua “recepção” 
pelos neurónios dos córtices sensoriais. Estes analisam as suas 




e Interpretação de expressões emocionais, vai para além da percepção e 
para além da análise das características visuais, porque implica a análise 
das contingências entre a expressão e muitos outros estímulos, permite a 
análise de dados armazenados na memória que dizem respeito às 
propriedades da face e de experiências anteriores e também permite uma 
análise do contexto/ambiente onde se insere. Neste processo estarão 
implicadas as áreas cerebrais Occipito-Temporais, a Circunvolução 
Fusiforme Lateral, Córtex Temporal Anterior, a Amígdala, o Córtex Orbito-
Frontal e Gânglios da Base (Ibidem). 
 
Esta concepção de uma análise cognitiva que está subjacente à análise 
cerebral necessária para o reconhecimento/atribuição/identificação das 
emoções e sua interpretação, foi corroborada mais recentemente pelos 
trabalhos de Karen Kelly e Janet Metcalfe (Kelly & Metc.alfe, 2011). As 
autoras alegaram o envolvimento de uma análise metacognitiva em todo o 
processo analítico emocional, uma vez que indivíduo toma consciência da 
sua compreensão relativa às suas expressões emocionais e às de outrem 
e é capaz de reflectir sobre esses estados emocionais. Daqui decorre, 
que o indivíduo “colhe” benefícios desta “habilidade”, sendo que esta lhe 
permite interagir de forma adequada com os outros e com as 
circunstâncias. A mente social dos Seres Humanos é, assim, sensível às 
emoções de modo adaptativo, permitindo o sucesso ou insucesso das 
interacções. Esta abordagem no processo de reconhecimento emocional 
permite inferir que é possível incrementar a meta-análise-cognitiva de 




trabalho específico com populações em que o reconhecimento emocional 
está comprometido, como no caso de certas perturbações do Espectro do 
Autismo, ou na Esquizofrenia (Souto, 2013), 
 
Outras abordagens (em parte inspiradas nas investigações sobre 
neurónios-espelho) sugerem que o reconhecimento de uma emoção 
expressa por outra pessoa implica a activação de um mecanismo 
“simulador” no perceptor/receptor. Como se o receptor, de modo 
empático, estivesse a viver a experiência emocional real e não fosse 
apenas o indivíduo que percepciona a emoção de outrem (Adolphs, 2006, 
2010; Barrett, 2006a, 2006b, 2009; Lindquist & Barrett, 2010; Adolphs, 
2010). Estão subjacentes à maioria destas abordagens, dois conceitos: 
Categorização e Contexto, (aos quais a perspectiva de Kelly e Metcalfe 
acima descrita, não é alheia); isto é, para se reconhecer uma emoção é 
necessário ter acesso a um conjunto de dados cognitivos que nos permite 
categorizar determinada expressão (facial), sendo que esta é mais 
facilmente interpretada se activar dados contextuais que habitualmente 
co-ocorrem com esta emoção e que validam, de modo ecológico, a 
experiência emocional; por exemplo, reconhecemos a Tristeza na cara de 
uma pessoa se a associarmos a traços como testa e boca descaída, 
lágrimas (que habitualmente pertencem a uma categoria que apelidámos 
de Tristeza) e alguém perto de nós deitado no chão com os olhos 
fechados (que habitualmente associamos a morte ou doença súbita e que 






De igual modo, os defensores das Teorias Dimensionais das emoções a 
que já nos referimos anteriormente, também se debruçaram sobre a 
questão do reconhecimento emocional, resgatando a ideia de que 
reconhecemos emoções, por exemplo, as faciais, de acordo com 
dimensões afectivas dicotómicas, como a valência (positiva ou negativa) e 
a excitação (alta/baixa ou prazer/desprazer) ou intensidade (elevada/fraca 
ou activação/desactivação) (Russell, 1994; Russell et al., 2003; Sloboda & 
Juslin, 2010), Por exemplo, para este teóricos, a vida emocional consiste 
num conjunto contínuo de flutuações de afectos, consiste igualmente na 
percepção das qualidades e graus desses mesmos afectos expressos da 
face Humana e na atribuição do afecto a um 
estímulo/objecto/acontecimento/pessoa, tendo em consideração que tal 
ocorre graças a uma interacção recíproca entre os processos 
cognitivos/perceptivos e comportamentais.   
Por outro lado, Fontaine, Scherer, Roesch e Ellsworth (Fontaine et al, 
2007) propuseram um modelo Circumplexo de quatro dimensões no 




Em suma, apesar da prolífera literatura (de difícil “arrumação”), a maioria 
das teorias e modelos sobre reconhecimento emocional estão de acordo 




 o reconhecimento emocional é precedido por uma análise 
perceptiva essencialmente sensorial 
 o reconhecimento é um processo interpretativo cerebral derivado 
da cognição e/ou metacognição  
 O reconhecimento emocional implica uma análise de experiências 
familiares, uma análise contextual, memória de experiências 
anteriores, e validação ecológica. 
 
E em relação ao reconhecimento de emoções musicais? O que nos diz a 
ciência sobre esse assunto? 
No subponto seguinte iremos debruçar-nos um pouco sobre a relação 
existente entre a música e as emoções, sabendo nós que esta relação é 
extraordinariamente apaixonante e misteriosa e que, mais uma vez, pela 
sua especificidade cerebral e neural, poderá permitir-nos maior 
clarividência sobre o conhecimento do processamento emocional. Como 
dizia Fernando Pessoa (Bernardo Soares) “…cansamo-nos de tudo, 
menos de compreender….” (Pessoa, 1982, p.114). 
 
1.2- Música:  
 
A música exerce um imenso poder no universo humano. Mais do que 
qualquer outra forma de Arte, ela inunda a nossa vida – mesmo sem 
pedir licença. Diz-se que a música foi das mais primevas formas de 




enquanto meio de comunicação organizado e estruturado, (Cross, 2004, 
Mithen, 2006; Sacks, 2007a,b; Cross, 2009). Por intermédio do estudo 
de pinturas rupestres, supõem-se que no tempo dos Sumérios, povo que 
habitou a baixa Mesopotâmia na zona do Médio Oriente perto dos rios 
Tigre e Eufrates, (cerca de 3 milhões de anos antes de Cristo) durante o 
período Neolítico, já existia um método arcaico de leitura musical que 
suportava um conjunto de manifestações sonoras. Supõe-se igualmente 
que essas manifestações eram sobretudo vocais, acompanhavam rituais 
de dança e só por vezes eram acompanhadas de instrumentação.  
Admite-se também, que mesmo antes desse período, a possibilidade do 
Homem emitir sons musicais como murmúrios, palmas e assobios, pode 
ter sido real (Chaves, 2012).  
Acredita-se igualmente que há 200.000 anos já existia uma proto 
linguagem com base num sistema de comunicação cantado semelhante à 
dos Sumérios, (Fitch, 2006, 2009, 2010, 2013).   
Adicionalmente, o estudo de algumas escavações arqueológicas no 
Sudoeste da Alemanha e na Eslovénia permitiu encontrar artefactos da 
época do Paleolítico Superior (há 2,5 milhões de anos) que se 
assemelham a instrumentos modernos (Levitin, 2006; Mithen, 2006; 
Cross, 2004; Conard, et al, 2009; Cross, 2009; Zatorre & Salimpor, 2013). 
 
Alguns autores argumentam que as habilidades musicais são apenas 
“primas-direitas” ou sucedâneos das habilidades linguísticas e afins. Por 




trabalhos pioneiros de 1997, apelida a música de Auditory Cheesecake, 
no sentido em que a considera uma faculdade humana mas que não 
consiste numa linguagem nem numa proto-linguagem. Para o autor, 
trata-se apenas de uma capacidade que tem objectivos hedónicos na 
raça humana (uma sobremesa adicional). Ademais, para Pinker, a 
música é meramente uma exploração oportunista, mais ou menos 
parasitária, um desdobramento da linguagem desenvolvida intuitivamente 
na história filogénica Hominídea para propósitos exclusivamente 
prazerosos no contexto dos processos evolutivos que presidiram os 
aspectos de sobrevivência. 
Por seu lado, Steven Mithen. (Mithen, 2006) na sua obra “The Singing 
Neanderthals: the Origins of Music, Language, Mind and Body” objecta o 
ponto de vista de Pinker e aproxima-se muito mais de perspectivas que 
consideram que tanto a linguagem com a música são habilidades cognitivas 
com fins comunicativos que partilham alguns aspectos comuns e outros não 
(Peretz et al, 2003, 2007), até porque partilham alguns substratos neuronais 
sem excluir o facto da existência de outros substratos que são altamente 
especializados para cada um deles. 
 
Mas o que sabemos hoje, é que somos incapazes de conceber a ideia 
de viver sem música; Como Espécie, somos incapazes de sair do 
espectro dos sons que se organizam de forma a providenciar prazer (ou 
desprazer), que nos permitem viajar sem sair do lugar e que nos 




supermercados, transportes, na rádio, salas de concerto, na rua, nos 
balneários do ginásio, nos elevadores, na Igreja, em eventos 
desportivos, na boca de uma mãe que embala o seu filho, nas marchas 
militares, etc., etc. Esta actividade tão importante para a espécie 
humana, parece ter sido moldada pela sociedade e pela cultura ao longo 
do tempo.  
 
Ademais, a música é por excelência um dos detonadores de algumas 
emoções e de alguns sentimentos, no sentido em que pode 
provocar/evocar estados internos intensos (de prazer ou desprazer, 
alegria ou tristeza, melancolia ou excitação, etc.). Mas é também um 
sismógrafo do que vai na alma do compositor ou do ouvinte. Daremos 
mais atenção a este facto num capítulo posterior. 
 
Como se dá o processamento da música no universo cerebral humano? 
E como os sons musicais se organizam de modo a se obter um 
significado emocional e/ou cognitivo para os indivíduos da Espécie? No 
fundo, como é que são percebidos, assimilados e processados pelo Ser 
Humano? Como são elaborados cognitiva e emocionalmente? Serão 
processados de modo diferente de outras actividades ou habilidades 
(por exemplo a linguagem)? Qual o seu papel na Espécie Humana? 





As fortes evidências que a Neurociência nos tem trazido a partir do 
estudo de algumas lesões específicas no cérebro humano, tem 
permitido avanços no tratamento de algumas patologias neurológicas. O 
estudo (entre outros) do mecanismo pelo qual a música é processada no 
cérebro humano tem permitido aprofundar a natureza de algumas 
intervenções terapêuticas usadas nesse tipo de lesões, que, na sua 
essência, utilizam técnicas musicais. 
Sabemos, por exemplo, que vítimas de Acidentes Vasculares Cerebrais 
ou com Doença de Parkinson que apresentam comprometimento da 
locomoção podem conseguir recuperar a mesma, mediante o uso de 
auscultadores que transmitem música em compasso binário em ambos 
os ouvidos. Na verdade, o interesse pelo estudo das pistas auditivas 
(ritmo, marca-passo) no tratamento deste tipo de doentes, tem por base a 
assumpção de que o estímulo auditivo ritmado pode ser activador de 
circuitos neuronais corticais, subcorticais e espinhais envolvidos na 
coordenação motora e que se encontram alterados nestes doentes 
(Nombela et al, 2013). E é o carácter ritmado da pista auditiva que irá 
funcionar como via cerebral alternativa compensatória na perturbação 
temporal do movimento de locomoção (ibidem). 
Também sabemos que algumas outras pessoas com patologias afásicas 
na decorrência do mesmo tipo de doenças neurológicas e que 
apresentam comprometimento da fala, ainda assim conseguem usar 
linguagem, simplesmente cantando. Efectivamente, porque a linguagem 




no canto parecem, em certa medida, ser processados em diferentes 
partes do cérebro (Peretz, 2001), Assim sendo, o uso de técnicas de 
canto no âmbito da Neuromusicologia pode permitir ao doente afásico 
(que perdeu a fluência da fala e/ou a compreensão da mesma) a 
reposição da sua qualidade de vida, na medida em que lhe permite um 
resgate da capacidade de comunicação, (Tamplina, 2013).  
 
Daniel Levitin, no seu livro “This is your brain on music” (Levitin, 2006), 
dá igualmente exemplo de pessoas que perderam a faculdade de leitura 
devido a lesões cerebrais, mas que conseguem ler música, ou que 
possuem falta de coordenação motora mas conseguem tocar piano. 
Oliver Sacks, (Sacks, 2007) na sua obra de referência “Musicophilia”, dá 
vastos exemplos de pessoas que, mesmo não sendo músicos e não 
tendo aprendido música, encontraram na habilidade musical (e aqui 
falamos em performance musical) um modo de superar diversas 
patologias e lesões cerebrais. Fantástico, este “recrutamento” cerebral 
da habilidade musical para fins terapêuticos e que só prova como a 
música poderá ser entendida no futuro como mais uma ferramenta que 
pode promover a plasticidade cerebral e a qualidade de vida das 
pessoas! 
Num breve subcapítulo direccionado para a Neuromusicoterapia iremos 





Por ora, com base nestas – e noutras evidências similares às atrás 
descritas –, é fácil entender que a música, e nomeadamente o 
processamento musical, tenha sido nas últimas décadas alvo de 
tamanho interesse cientifico e que tenha conduzido a uma proliferação 
de estudos sobretudo na área da Psicologia, Psicomusicologia e Ciência 
Cognitiva, nomeadamente da área da Neurociência. Na verdade, a 
música, tem permitido à comunidade científica conhecer mais 
aprofundadamente os mecanismos de organização do cérebro humano. 
Inversamente, o conhecimento da organização cerebral pode conduzir 
ao aprofundamento do conhecimento do processamento cognitivo 
musical (Peretz & Zatorre,2005).  
 
1.2.1-  Da Onda Sonora à percepção e Processamento Musical 
 
 
A música pode ser entendida e estudada como uma expressão artística 
e consequentemente estética (e esse não é o nosso campo de 
expertise), mas também como forma de comunicação, como forma de 
expressão de sentimentos e emoções, como forma de autodescoberta, 
ou pode ainda ser entendida como experiência acústica / auditiva. 
 
De forma sucinta, o som é o resultado de uma vibração que embate num 
qualquer tipo de matéria (ou corpo) e que se transmite, propaga, 
provocando zonas de maior ou menor compressão de partículas nesse 




Como se transforma essa onda sonora provocada por um som, numa 
experiência musical estruturante? Ou, por outras palavras: como é que o 
Ser Humano percebe a música e a integra, ou processa, como 
experiência com significado para si? 
 
 
Em 1999, o compositor e pedagogo Brasileiro José Wisnik no seu livro: “O 
som e o sentido: uma outra história das Músicas” escreveu:  
“(…)sabemos que o som é uma onda, sabemos que os corpos 
vibram, sabemos que essa vibração se transmite para a 
atmosfera sob a forma de uma propagação ondulatória, 
sabemos que o nosso ouvido é capaz de captá-la e que o 
cérebro a interpreta, dando-lhe configurações e sentidos.”, 
(Wisnik, 1989, como citado na p. 19). 
 
Assim sendo, de modo sintético, sabe-se que as ondas sonoras têm 
como canal de entrada no corpo humano o Sistema Auditivo Periférico 
(ouvido externo, ouvido médio e ouvido interno) com objectivo de 
alcançar o Sistema Auditivo Central (Nervo e Córtex Auditivo) onde são 
depois interpretadas pelo ouvinte. As ondas sonoras entram, pois, 
através do pavilhão auricular do ouvido externo, seguem depois para o 





tímpano que, por sua vez, ao vibrar, transforma a energia da onda 
sonora em vibrações internas da estrutura óssea (martelo, bigorna e 
estribo) na janela oval da cóclea. Essas vibrações por sua vez, formam 
uma onda de compressão no ouvido interno. Este, por sua vez 
transforma essa onda em vibrações que sensibilizam a membrana 
basilar e, consequentemente, as células ciliadas que compõem o 
chamado Órgão de Corti. Estas células recebem também informação 
acerca da pressão exercida pela onda na endolinfa e perilinfa onde 
estão em parte “mergulhadas” (este dois líquidos encontram-se na 
cóclea) e transmitem toda a informação para o nervo auditivo. Este, 
transmite os dados para o tronco cerebral (Córtex Auditivo, centrado 
essencialmente no Giro de Heschl), (Altenmüller, 2001; Richard, 2009). 
Este Giro localiza-se na zona superior do Lobo Temporal, Aí podemos 
distinguir o Córtex Auditivo Primário e o Córtex Auditivo Secundário. O 
primeiro recebe os axónios do Núcleo Geniculado Medial. Por sua vez o 
Córtex Auditivo Secundário é excitado por impulsos vindos de Córtex 
Auditivo Primário e por projecções de áreas talâmicas que se associam ao 
Núcleo Geniculado Medial (Ibidem). 
 
Na figura que se segue (fig 4), podemos ver em detalhe a anatomia do 







Fig 4 - Anatomia do Sistema Auditivo - Por cortesia do: 
"Medical gallery of Blausen Medical 2014” Doi:10.15347/wjm/2014.010.ISSN 2002- 4436  
– livre acesso 
 
 
Como qualquer outro som, a informação sonora contida nos sons 
musicais é também recepcionada no nosso Córtex Auditivo (como já 
vimos acima sucintamente) situado Giro de Heschl no Lobo Temporal, 
abarcando ambos os hemisférios. (Zatorre, et al 2003) via canal auditivo, 
tímpano e cóclea e é aí retida e elaborada ou processada, i.e. 
relacionada entre si, bem como com informação da mais variada ordem 
(emocional, afectiva, cinestésica, corporal, proprioceptiva, etc.…) 
disponível na memória de trabalho (Zatorre & Salimpoor, 2013). O 
cérebro constrói assim um “mapa” que contém registos de frequências 
sonoras conectadas com esse material contido em memória de trabalho, 
atribui-lhes significados e extrai daí continuidades, (e descontinuidades) 
emocionais; utiliza para isso “bases de dados” que resgata da memória 






















alguns dados relativos a uma certa predisposição genética própria de 
cada indivíduo. Ou seja, à medida que a informação auditiva musical é 
recepcionada a partir do mundo externo, é “traduzida” para um “código” 
interno, sendo percepcionada/processada cognitivamente, de acordo 
com este reportório próprio. A música é assim encarada como um 
fenómeno perceptivo fruto da experiência subjectiva humana.  
 
Uma das primeiras pessoas a trazer a percepção musical para a arena 
do estudo científico foi Aristoxenus, ainda que no século IV antes de 
Cristo! Este Filósofo contemporâneo de Aristóteles considerava que o 
Ser Humano percebe a música como intervalos de sons com significado, 
e não como uma mera sucessão ou constelação de sons (Griffiths, 
2004). Isso significa que já então, para o autor, a música constituía uma 
experiência ímpar da catalisação de significados e emoções: uma 
experiência mais do que sensorial – Mental! 
Não admira pois, que a investigação sobre percepção musical esteja 
algumas vezes associada à investigação sobre a percepção das 
emoções. 
Mas vejamos: 
A música caracteriza-se pela existência de alguns atributos perceptivos 
(ou dimensões ou propriedades): Tom, Ritmo, Timbre, Tempo, Métrica, 
Contorno, Volume, Melodia, Harmonia, Localização espacial, etc. Estes 
atributos são universais porque existem em todas as culturas, mas 




dá mais enfâse a um do que a outro e possui registos e estruturas 
próprios de combinação dos mesmos. Cada cultura possui as suas 
“convenções” ou combinações próprias que definem o seu tipo de 
música; no fundo, cada cultura possui um tipo de “gramática” a que 
geralmente chamamos Estilo Musical (Levintin & Tirovolas, 2009) e não 
é invulgar falar-se em música ocidental, musical oriental, africana, 
aborígene ou afim. E, dentro de cada cultura, ainda podemos encontrar 
microculturas musicais: música pop, música clássica, música 
contemporânea, jazz, rap, R&B, electrónica, etc. etc.  
Seja como for, toda a experiência musical envolve sempre um 
processamento mental a partir da percepção (leia-se: cerebral) destas 
dimensões.  
 
Mas o que nos diz a Ciência – e a Neurociência em particular – acerca 
do conhecimento do processamento da percepção da estrutura musical? 
Ao longo das últimas décadas, muitos têm sido os estudos sobre a 
percepção da Estrutura Musical. Por exemplo, com base nas teorias 
Gestalticas, Biörn Vickhoff, (Vickhoff, 2008), considera que a percepção 
do som musical: 
a) depende do input sensorial auditivo (sons musicais) gerados a 
partir do contexto e a partir do próprio corpo humano que interage 
com o referido input [“… nós medimos – percebemos e avaliamos 





b) depende do nível de alerta e consciência do processador (cérebro 
humano); 
c) depende das memórias que pode promover ou de modelos 
internos dessas memórias 
d) e depende do campo fenomenológico contextual [no caso, refere-
se aqui à constelação de contingências ambientais (além de 
vivências pessoais) e outros aspectos do contexto em que 
acontece a criação ou audição da música (como figura-fundo das 
teorias gestalticas da percepção)]. 
 
Por seu lado, Robert Zatorre e Isabelle Peretz que têm desenvolvido as 
suas investigações maioritariamente em Montreal no Canadá (Peretz, 
2003; Zatorre & Peretz, 2005) importaram da Psicologia Cognitiva o 
conceito de Sistemas Modulares (exemplo das teorias de Fodor) e 
aplicaram-no ao estudo da percepção musical. Segundo os autores, esta 
modularidade das funções musicais sustenta que o cérebro humano 
possui diferentes funções relacionadas com o processamento de 
diferentes dimensões da música. Por exemplo, a percepção da dimensão 
Harmonia é processada numa parte diferente do cérebro onde é 
processada a percepção da dimensão Tonalidade ou na região onde é 
processado a dimensão Tempo ou o Volume Tonal ou na região onde é 
processado o Ritmo, etc. Cada dimensão corresponde a diferentes 




modular corresponde (em maior ou menos extensão) a propriedades das 
estruturas musicais que estão conectadas (pelo menos parcialmente) com 
substratos neurais diferentes. Ainda assim, o processamento musical 
envolve a activação destes módulos (em simultâneo, ou não), de forma 
computacional (usando por analogia as ideias da Inteligência Artificial): i.é 
geram-se representações internas do input, permitindo que este seja 
analisado, tendo em conta um acervo de experiências prévias e tendo em 
conta memória de trabalho. Duas coisas podem acontecer: o input pode 
ser reconhecido (abstractamente falando) ou, pelo contrário, pode ajudar 
a gerar novas experiências (incluindo também as comportamentais, e 
corporais). Aqui, os autores aproximam-se bastante das Teorias 
Gestalticas, como já referimos quando citámos Biörn Vickhoff, (Vickhoff, 
2008). 
Assim sendo, para Zatorre e Peretz (ibidem) que detêm uma longa 
experiência de muitas décadas a estudar o cérebro musical, os diferentes 
atributos/propriedades (ou dimensões), sob a forma de módulos, podem 
ser processados cerebralmente em separado ou em simultâneo (conforme 
a dimensão musical), tendo encontrado suporte investigacional em 
estudos com neuroimagem e em pesquisas realizadas com pessoas com 
lesões cerebrais específicas ou com Amusia (dificuldade congénita ou 
adquirida em processar e reconhecer estímulos musicais). Não cabe no 
âmbito deste trabalho uma revisão exaustiva deste assunto, mas à guisa 
de curiosidade, podemos dizer que alguns dos seus estudos concluíram, 




em pessoas com lesões cerebrais específicas do córtex associativo 
auditivo esquerdo, mas, por seu lado, a discriminação da Frequência 
Musical (o chamado Pitch) pode permanecer como uma função intacta 
nessas mesmas pessoas, enquanto que lesões em áreas homólogas do 
hemisfério direito podem conduzir à perturbação da percepção da 
dimensão Melódica.  
O processamento musical é assim um processo complexo que envolve 
numerosas conexões em diferentes áreas e diferentes planos. A análise 
do estímulo musical é dividida numa organização melódica e de 
frequência e numa organização temporal, mas finalmente ambos 
convergem no repertório ou léxico musical, incluindo a análise da 


















Fig.5-  Modelo Modular do Processamento Musical- adaptado de, Zatorre & Peretz, 2003. 































Por seu lado, para Eckart Altenmüller do Instituto de Musicologia de 
Hannover (Altenmüller, 2011) a experiência perceptiva musical humana 
assenta num conjunto de operações cognitivas dependentes do Sistema 
Nervoso Central. Essas operações (que podem ser independentes, – ou 
não – entre si), são “… integradas no tempo e conectadas com 
experiências prévias, com ajuda de sistemas de memória, permitindo-nos 
perceber e sentir (…) um conjunto de significados (…)” (Ibidem,  como 
citado na p. 274). Para este Neurofisiologista e Músico Alemão, as ideias 
dos cientistas Canadianos foram preciosas para a sua tentativa de 
formulação de uma teoria sobre o processamento neuronal da música. 
Segundo o autor, existem milhões de “biografias auditivas” processadas 
pelo Córtex Auditivo humano que produzem “Centros Musicais” 
cerebrais. Ao longo da vida, “coleccionamos”, armazenamos na memória 
auditiva, um espectro alargado de sons musicais (dependendo da 
experiência idiossincrática e da exposição a estímulos musicais ao longo 
da vida). O processamento musical dá-se, assim nesses Centros 
Musicais e não é mais do que um resgate do conteúdo dessa biografia, 
em interacção com novas experiências, com aspectos ambientais da 
experiência auditiva musical, aspectos genéticos e fundamentalmente, 
da integridade – ou não – dos substratos neuronais a eles associados 
Em alternativa, e igualmente na Alemanha, Koelsch e o seu colega 




semelhança dos colegas Canadianos, que o Processamento Musical é 
modular, acrescentam que este traduz o funcionamento complexo de 
funções separadas.  
Para estes autores (ibidem), o processamento musical não partilha total 
verosimilhança com o processamento da Linguagem, mas outrossim, 
traduz uma sintaxe e uma semântica próprias, processadas em várias 
zonas do cérebro (que podem ser mais ou menos justapostas às do 
Processamento Linguístico) mas que são essencialmente moduladas pelo 
estado emocional do compositor, do intérprete e do ouvinte. A figura 6 



















Fig. 6-  Modelo Modular do Processamento Musical - Adaptado de, Koelsch & Siebel, (2005)       
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Com alguma consternação, verificámos que ambos os Modelos acima 
referidos não equacionam a influência da aculturação na percepção 
musical. 
 
Em alternativa, Steven Livingstone e William Thompson (Livingstone & 
Thompson, 2009), propuseram uma teoria da percepção Musical baseada 
sobretudo nos seus estudos com a dimensão Tempo (que estenderam 
depois a outras dimensões). Segundo os autores, a percepção dos sons 
musicais depende do modo como o cérebro humano consegue retirar 
informação a partir de sequências de sons (e não sons isolados) que se 
relacionam com eventos do ambiente (com características específicas) de 
acordo com certos intervalos de tempo. Para isso, o cérebro recorre ao 
espaço que existe em memória; ora, isso requer um determinado tempo 
de processamento. A ideia é que todos os eventos sejam armazenados 
naquilo a que apelidam de “Buffer de Memória” por verosimilhança com o 
o Buffer Episódico do Baddeley (memória de trabalho) e que dura alguns 
segundos, permitindo ao sistema extrair toda a informação relevante. De 
seguida, é possível que novas memórias venham tomar lugar de velhas 
memórias que ajudam a construir o significado musical. 
 
Por outro lado, alguns investigadores debruçaram-se sobre o fenómeno 




alusão ao Filme “Casablanca” (Witvliet & Vrana, 2007; Altenmüller et al., 
2014). Na verdade, trata-se do facto reconhecido de que a música 
consiste num meio extremamente poderoso através do qual muitas 
emoções são evocadas pela activação de memórias autobiográficas. 
Neste ponto de vista, a percepção musical consiste num “gatilho” que o 
cérebro precisa para activar capacidades cognitivas mnésicas.  
 
À guisa de pequena conclusão deste subcapítulo, diremos que quase 
todos os modelos de percepção Musical têm denominadores comuns: na 
sua maioria defendem a ideia de que o input auditivo é 
elaborado/processado em centros cerebrais específicos (embora não 
exclusivos) que resgatam eventos e experiências de memória que 
ajudam a conferir significado aos sons. 
E é este o grande e fantástico poder da música: Conferir significado 
interno a uma dada sequência de sons! 
 
1.2.2. - O Cérebro Processador de Sons Musicais                        
 
Na senda de todas as investigações sobre música no âmbito da 
Neurociência, importa aqui dar a conhecer um pouco como é o Cérebro 
Musical; i.e., já vimos como é processada a onda sonora no Córtex 
Auditivo. Mas que estruturas orgânicas (leia-se: cerebrais) estão 




constituem uma experiência individual muito para além do simples input 
sonoro? 
 
Da cascata de acontecimentos, que vão desde que um som atinge o 
Tímpano até ao Córtex Auditivo (Primário) resulta aquilo que em 
Psicologia chamamos Percepto Auditivo. Porém, no que diz respeito aos 
sons musicais, o processamento cerebral desse percepto é mais 
complexo, uma vez que, como já explicámos no subcapítulo anterior, se 
verificou existirem processamentos (que podem ser diferentes, ou não) 
das diferentes dimensões/propriedades/atributos musicais (que por sua 
vez resultam em representações internas e cognitivas do percepto), 
(Peretz, 2003; Peretz & Zatorre, 2005). 
Mas o que é a representação interna de um input musical? Tal como a 
representação interna de outro qualquer input sensorial, é necessário que 
o cérebro extraia esse input do seu contexto, que o analise nas suas 
diferentes dimensões, que o reconheça ou elabore uma nova 
representação do mesmo (no caso de estímulos desconhecidos) fazendo 
uso de um extenso acervo de estímulos (ou repertório de estímulos) 
armazenado na memória perceptiva e de trabalho, que dele extraia 
aspectos de continuidade ou descontinuidade, constância ou 
inconstância, e que “construa” uma representação abstracta do mesmo. E 
por isso, os defensores das Teorias “Gestalticas” tinham razão: “O todo é 
mais do que a soma das partes”! O estudo do processamento musical a 




musicais e do som: consiste no estudo das relações representacionais 
entre as suas diferentes dimensões. Peretz e Zatorre (ibidem), fornecem 
uma visão muito ampla sobre inúmeros estudos que desde os anos 90 do 
século XX até ao presente, corroboram a independência e/ou a 
interdependência/relação das diferentes dimensões musicais entre si. 
Segundo estes autores, não se chegou ainda a uma conclusão final sobre 
o assunto. Aparentemente alguns estudos reforçam esta independência 
no processamento das diferentes dimensões, outros infirmam a mesma. 
 
Ainda assim, importa aqui extrair apenas a ideia de que o cérebro não 
“trata” os sons musicais do mesmo modo como “trata” os outros sons e 
que os diferentes atributos/dimensões musicais podem ser (ou não) 
processados mediante mecanismos semelhantes. 
 
Mas onde tudo isto se passa no cérebro? E porque é que outros sons, 
como outras experiências acústicas diferenciadas das musicais, não 
possuem o mesmo efeito nos humanos? Por exemplo, porque é que um 
paciente vítima de Acidente Vascular Cerebral só consegue andar ao 
ouvir uma sequência organizada de sons musicais (e só em compasso 
binário) e não consegue andar ao ouvir outros sons? 
 




meandros do Cérebro Processador de sons musicais. 
Uma ideia que importa reter, tem a ver o facto de o processamento 
cerebral musical não estar somente relacionado com a audição de sons 
musicais (aspectos sensoriais), mas também (no caso dos músicos em 
especial) com o facto de se tocar um instrumento, como também com 
outras funções importantes: por exemplo motoras e tácteis [batemos o pé 
ao ouvir música (mas também ao tocar música), tamborilamos os dedos 
na mesa, abanamos o corpo e a cabeça ao som dos compassos (ou 
quando os tocamos), dançamos, batemos palmas, fechamos os olhos, 
etc.]. Daí que várias outras partes do córtex estejam também implicadas, 
como poderemos ver na figura abaixo. 
 
Fig.7- O cérebro Musical, adaptado de Levintin, (2006), 
 
Na verdade, uma análise acurada da figura permite-nos perceber que o 
processamento musical recruta muitas áreas do cérebro Humano, 
incluindo o Córtex Pré-Frontal, o Córtex pré-Motor, o Córtex Somato-




Núcleos Acumbens, as regiões do Sistema Límbico (como a Amígdala, 
Hipotálamo e Tálamo) e uma parte medial da região Orbito-Frontal. Esta 
integração é única, se atenderemos ao processamento de outras funções 
cognitivas superiores (Koelsch & Siebel, 2005; Zatorre, 2005; Koelsch,et 
al,, 2005; Zatorre et al, 2007, Chartrand et al, 2008). 
As regiões do Córtex Auditivo onde os sons musicais são recepcionados, 
são especializadas na análise e codificação dos atributos/dimensões 
musicais. Tais dimensões são processadas de modo hierárquico (Zatorre 
& Salimpoor, 2013) e visam uma representação mental dos padrões de 
sons (e não apenas sons musicais individuais). É a interacção entre o 
Córtex Auditivo e outras áreas dos Córtices Frontais que permite a 
activação da Memória de Trabalho, permitindo o acesso a uma 
representação abstracta da música, tal como já vimos anteriormente. A 
Memória de Trabalho permite que cada indivíduo possa tecer 
determinadas expectativas acerca do que ouve a partir das regularidades 
(ou irregularidades) encontradas na música, Dá-se então uma 
“comparação” dessas expectativas com o acervo/repertório armazenados 
em memória [experiência de audição musical prévia, memória de eventos 
relacionados com estes sons/música, desencadeamento de emoções 
associadas aos mesmos, experiência de Chills (arrepios ou orgasmos da 
pele), experiências de vida, etc., etc.], (ibidem). 
 
No caso dos músicos, como veremos mais tarde neste documento, o 




cerebrais ainda mais complexas: o cérebro de um músico analisa de 
forma muito especializada os atributos dos sons musicais e recruta 
substratos cerebrais muito específicos e especializados. A aprendizagem 
da música e sua subsequente aplicação prática (performance) implica 
uma integração das zonas de processamento auditivo já aqui referidas, 
com outras zonas sensório-motoras, com as zonas de descodificação da 
linguagem musical, com a memória, com o processamento da imagem 
visual, com a velocidade oclo-motora, com o processamento da atenção 
continuada a estímulos, etc., etc. (Parsons, 2003; Peretz & Zatorre, 2003).  
 
 
Outra característica dos estudos sobre o cérebro musical tem a ver com a 
velha questão da especialização hemisférica: os sons musicais são 
processados no hemisfério direito ou esquerdo? Ou nos dois? 
É consensual a existência de uma “especialização” hemisférica parcial no 
processamento cerebral da música (Peretz, 2003; Zatorre et al, 2003; 
Levitin, 2006; Peretz & Zatorre, 2005; Sacks, 2007), com maior 
predominância para o hemisfério direito, até porque nele o córtex auditivo 
(primário) se prolonga mais no seu “braço” direito, como também porque 
aí se concentram algumas das áreas de processamento emocional, como 
vimos no ponto 1.1.2. Esta predominância não é, porém significativa em 
todos os domínios/atributos/propriedades musicais (Frequência, Ritmo, 
Melodia, Volume Tonal, Timbre, Harmonia, entre outros), até porque 
muitos deles dependem de outras áreas de processamento cognitivo que 




discriminação da direcção do Volume Tonal, do Contorno Melódico, do 
Conteúdo emocional da música e dos Timbres dá-se nas áreas Temporais 
e Frontais direitas enquanto o Ritmo, a Duração (Tempo), a Métrica, e a 
discriminação da Tonalidade se dá predominantemente no hemisfério 
esquerdo. Este também analisa os parâmetros de Ritmo e Altura do som, 
interagindo directamente com algumas áreas da linguagem que se 
conectam também intrinsecamente com a música – ou não se tratasse 
esta de uma sintaxe! Mais tarde veremos como, no caso do cérebro dos 
músicos, existem algumas diferenças e algumas das áreas de 
processamento da linguagem estão em sintonia com as áreas recrutadas 
para o processamento musical, outras não. 
Adicionalmente, como já se viu, a investigação nesta área vê-se 
confrontada com outro facto: o processamento cerebral dos diferentes 
atributos do input musical parece dar-se de modo independente, mas nem 
sempre isso acontece. Por isso, uma análise profunda do mesmo, requer 
igualmente uma análise das relações entre esses mesmos atributos ou 
dimensões. E, nestes casos, os estudos que usam novas tecnologias de 
Biomedicina e Neuroimagem têm fornecido pistas importantes. Por 
exemplo, o processamento do Ritmo dá-se predominantemente na parte 
do Córtex Auditivo situada no hemisfério esquerdo, mas o processamento 
e a extracção das relações entre diferentes Frequências (que permitem a 
configuração do Ritmo) parece dar-se maioritariamente na parte direita do 
mesmo. Por seu lado, a extracção de relações entre diferentes Tempos, 
recruta redes neurais bilaterais (de ambos os hemisférios) (Parsons, 




Lawrence Parsons verificou que à medida que um pianista executa uma 
peça musical, são activadas as zonas de processamento musical acima 
mencionadas, mas adicionalmente, também se activam áreas específicas 
detonadas pela peça de música específica que se está a tocar. Por 
exemplo, a performance do Concerto Italiano para Bäch, activava certas 
regiões do Córtex Temporal (ao contrário da performance de escalas 
musicais simples) (Parsons, 2003).  
 
Não podemos esquecer, contudo, que esta consistência de resultados 
não invalida diferenças individuais no processamento musical. A 
hereditariedade, a predisposição genética, os factores de estimulação 
contextuais ou ambientais, a aprendizagem (por exemplo: o treino 
musical), a etiopatogenia de possíveis lesões cerebrais específicas da 
mais diversa ordem (como por exemplo a Anedonia, ou a Amusia) ou o 
Sad Music Effect, a conexão com o processamento de outras funções 
cognitivas (etc.), podem determinar as diferenças que se vão encontrando 
nos diversos estudos na área, (Parsons, 2003; Brattico, 2016; Taruffi et al, 
2017). 
 
Outro aspecto que tem vindo a ser aprofundado no estudo da relação 
música-cérebro, tem a ver com a existência de alguns dados consistentes 
que provam que o processamento musical a nível cerebral funciona como 
um sistema de recompensa (à semelhança dos comportamentos adictos – 
e isso explica porque a música se torna numa espécie de obsessão na 




(Vuust & Kringelbach, 2010), bem como Robert Zatorre e Valery 
Salimpoor, (Zatorre & Salimpoor, 2013) e Camilo Cela-Conde e 
colaboradores, (Cela-Conde et al 2013), mostraram que o circuito de 
libertação neural de Dopamina que está na base dos sistemas de 
recompensa semelhantes aos encontrados com consumos de álcool, 
drogas, ou outros comportamentos de carácter hedónico, estão muito 
activos durante a audição de certos trechos musicais, provocando uma 
diminuição da ansiedade nos ouvintes e uma sensação de bem-estar. Daí 
também o conceito de Chill, ou Orgasmo/Arrepio da Pele. Ou seja, 
quando ouvimos ou tocamos determinadas Músicas, pode ocorrer um 
fenómeno ao longo da espinhal medula, pele e/ou no estômago, 
semelhante a um arrepio ou a um prazer exacerbado como o de um 
orgasmo. Segundo os autores, o organismo (a saber: o cérebro) humano 
aprende a esperar a recompensa (bem-estar ao ouvir a música) e 
desenvolve todo um complexo mecanismo neural que ajuda a prever a 
mesma, dando-se a libertação de Dopamina nas vias dos Núcleos da 
Base, nomeadamente no Striatum Ventral. Parece haver assim, uma 
intrínseca relação entre os sistemas de representação mental de análise e 
predição dos estímulos musicais (que dependem de estruturas cerebrais 
corticais como é o caso do Córtex Auditivo e estruturas relacionadas com 
o processamento do input sonoro musical) e os sistemas responsáveis 
pela recompensa (que dependem de estruturas subcorticais como é o 
caso das vias dopaminégicas). Aparentemente, segundo a maioria dos 
autores acima citados, a libertação de Dopamina acontece igualmente 




deparamos ao ver alguém tocar, quer seja um piano-forte do tempo de 
Wolfgang Amadeus Mozart, quer seja a guitarra eléctrica de Mark 
Knoffler. 
 
Adicionalmente, encontramos estudos sobre Anedonia Musical, que 
contribuem para um melhor conhecimento da relação entre prazer e 
música. Na verdade, a Anedonia Musical é uma alteração da capacidade 
de sentir prazer ao ouvir estímulos musicais, ou seja, as pessoas que 
padecem deste distúrbio (por exemplo na decorrência de um Acidente 
Vascular Cerebral) revelam uma dificuldade selectiva em perceber a 
experiência emocional musical mas não outras experiências emocionais 
nem outros estímulos sonoros, (Satoh et al, 2011). Tais casos dão suporte 
à ideia de que a percepção da emoção musical pode estar dissociada da 
experiência emocional habitualmente evocada pela música; ou seja, estas 
pessoas são capazes de reconhecer a emoção expressa na música mas 
não conseguem sentir a experiência subjectiva de prazer/desprazer da 
emoçãomusical. As lesões associadas a este distúrbio são normalmente 
(mas não exclusivamente) localizadas no Lobo Parietal ou Temporo-
Parietal direito (Ibidem)  
Restava saber se existiria alguma relação entre os distúrbios da Anedonia 
e o sistema Dopaminégico. Num estudo levado a cabo há 5 anos (Mas-
Herrero et al,, 2014), chegou-se à conclusão que pessoas que sofriam de 
Anedonia não apresentavam tanta libertação de dopamina como os que 
não sofriam desse distúrbio e portanto o “sistema de recompensa” não era 




ausência de hedonismo musical parece ter assim alguma ligação com 
uma falha na capacidade do cérebro libertar dopamina, ou, pelo contrário, 
o facto de o cérebro não libertar dopamina pode contribuir para a 
existência da Anedonia. 
 
A estes estudos aliam-se também os estudos sobe Amusia, que já 
abordámos sumariamente em subcapítulo prévio. Como se sabe, a 
Amusia é uma desordem associada à dificuldade na percepção e/ou 
memória musical podendo ser congénita ou adquirida. As pessoas com 
Amusia mantêm a sua capacidade de reconhecer sons da fala e de 
identificar outros sons não-musicais e, por exemplo, podem não 
reconhecer uma velha melodia a que já estiveram expostos, mas podem 
saber de memória a letra associada a essa mesma melodia (Peretz, 
2003). Esta autora refere: “(…) o facto de (…) algumas das funções 
auditivas, como é o caso da compreensão do discurso se manterem 
normais, sugere a existência de uma dificuldade nos componentes de 
processamento que são apenas específicos do domínio musical (…).” 
(Ibidem, como citado na pág 194), Estes pacientes essencialmente 
apresentam lesões nos lobos Temporal e Frontal.  
 
A questão do prazer versus não-prazer em música implica por vezes uma 
discussão interessante. É que, embora possa parecer paradoxal no senso 
comum, a audição (ou até a performance) de sons musicais de cariz 
considerado emocionalmente triste nem sempre revela a evocação da 




estimulação da zona de recompensa Dopaminégica) (Mitterschiffthaler, et 
al 2007). Por exemplo, numa meta análise efectuada às investigações 
sobre o assunto, (Sachs et al, 2015), chegaram à conclusão que, apesar 
da controvérsia, a explicação para o sentimento de prazer presente 
aquando da audição de excertos de música considerados 
emocionalmente tristes, tem a ver com uma estética muito especial que 
certas pessoas associam à música enquanto forma de Arte; ou seja, na 
apreciação/avaliação social artística nem sempre está presente a 
valência/conotação negativa que se associa geralmente à Tristeza. 
Mesmo que, em geral, as pessoas compreendam cognitivamente que se 
trata de peça musical estruturalmente triste, não sentem necessariamente 
desprazer ao ouvi-la. 
 
 
Para além do efeito de libertação de Dopamina durante a experiência 
perceptiva musical, tentou-se saber se no cérebro existiriam outras 
reacções bioquímicas relevantes que pudessem ser associadas à mesma. 
Alguns investigadores, provaram que durante a audição de sons musicais, 
se dava também a libertação de Cortisol, Oxitocina, Serotonina e de 
Endorfinas permitindo um aumento do bem-estar e até maior resistência à 
dor crónica, (Chanda e Levetin, 2013; Linnemann, et al, 2015). 
 
Podemos então dizer que a música, per se, pode ajudar a mudar a 




conexões neuronais, a segregação e libertação de neurotransmissores e 
hormonas e até, como poderemos ver em capítulo posterior, pode ajudar 
a alterar o ritmo cardíaco e respiratório (por força da emoção causada ou 
envolvida). 
Mais ainda: alguns investigadores provaram que existe uma inter-relação 
entre a música e a activação de neurónios-espelho [neurónios que são 
activados no Córtex Motor, mesmo sem que haja nenhuma acção ou 
movimento a ser efectuado pela pessoa; mas que são activados apenas 
porque o sujeito vê (ou ouve) outra pessoa a efectuar a acção]. Por 
exemplo, não há muitos anos, alguns autores concluiram que certos 
neurónios-espelho são recrutados tanto na acção dos sujeitos-alvo do seu 
estudo (tocar música), como na audição e visão de outro indivíduo a 
efectuar essa mesma acção (tocar música), (Overy & Molnar-Szakacs, 
2006; Molnar-Szakacs 2009). Os autores estavam interessados em 
perceber o papel destes neurónios no domínio da música e hoje 
acreditam que os mesmos têm um papel muito importante na 
aprendizagem da mesma porque estarão implicados na capacidade de 
imitação e na capacidade de memorização necessárias para adquirir 
competências musicais. Com base neste estudo relacionado com Sistema 
de neurónios-espelho, ambos desenvolveram um modelo explicativo das 
emoções partilhadas/provocadas pela música: O chamado Shared 
Affective Motion Experience Model (com o acrónimo SAME). No capítulo 






No espectro da literatura sobre as bases neurais da música ressaltam 
também alguns estudos que recaem sobre a relação da música com os 
aspectos da plasticidade cerebral (Gaab et al, 2001; Gaab et al, 2005; 
Hyde et al, 2009; Lappe et al, 2008; Herdener et al. 2010; Herholz, & 
Zatorre, 2012).  
Por Plasticidade Cerebral (ou Neuroplasticidade) entendemos a 
capacidade do Sistema Nervoso em se “remodelar”, reformulando as suas 
conexões – sinapses - em função das experiências da pessoa e em 
função das necessidades e factores do meio ambiente que afectam o 
comportamento e a cognição. A neuroplasticidade subjaz todo o 
desenvolvimento humano, a sua capacidade de aprendizagem, a sua 
capacidade de reabilitação e o aperfeiçoamento de habilidades ou 
capacidades. 
O cérebro, que até à primeira metade do século XX era entendido como 
uma estrutura geneticamente determinada e imutável, passou a ser 
entendido como uma estrutura que se modifica sob o efeito da 
experiência, das percepções, das acções e dos comportamentos. A 
relação que o Ser Humano estabelece com o meio, produz no cérebro 
grandes alterações, resultando numa torrente de adaptações e 
aprendizagem ao longo da vida, mesmo na senescência. Esta 
plasticidade, ou capacidade de adaptação, – em que se subentende um 
“re-arranjo” neuronal – capacita-nos a ser mais eficientes e eficazes nas 




plasticidade cerebral explica o facto de certas regiões do cérebro (sob 
certas condições intrinsecamente relacionadas com a idade do indivíduo, 
com a área, natureza e extensão de certas lesões, com o tempo de 
exposição aos danos, com a quantidade de tecidos afectados, com certos 
factores ambientais e psicossociais etc.), permite uma reorganização 
cerebral, podendo substituir funções afectadas e recrutando novos 
circuitos cerebrais e neuronais noutras zonas não lesionadas. 
É assim consensual que a formação de novas sinapses permite a 
reformulação, o “re-arranjo” e o reforço das capacidades mentais, 
permitindo maior fluência na capacidade de aprendizagem e de 
adaptação. No caso da música, sabe-se que sobretudo os músicos, “tiram 
partido” desta característica, uma vez que se tem vindo paulatinamente a 
provar que as características dos seus cérebros lhes permitem maior 
desenvoltura em várias áreas cognitivas sobretudo se mantiverem a 
prática da música numa perspectiva life span (Limb, 2006; Barrett, et al, 
2013; Chanda & Levitin, 2013; Särkämö et al, 2013), Desenvolveremos 
mais este assunto no subcapítulo que se segue. 
 
1.2.3.- O Cérebro dos músicos    
 
Até agora temos estado a ver o impacto da música no cérebro de quem a 
ouve – ou seja, temos estado a debruçar-nos sobre a experiência acústica 
musical propriamente dita. Estamos agora em condições de abordar 





Ao longo das últimas décadas têm proliferado os estudos sobre o cérebro 
dos músicos. Acredita-se que se se compreender o impacto da música 
nas pessoas que a praticam com proficiência e se se conseguir entender 
os benefícios do treino musical no desenvolvimento de outras 
competências cognitivas, então estaremos no caminho certo para 
conseguir aplicar o conhecimento adquirido no campo de tarefas de 
aprendizagem durante os primeiros estádios do desenvolvimento humano 
e até na recuperação de patologias neurológicas (como tem mostrado a 
moderna ciência da Neuromusicologia). Como dizem Catherine Y-Wan e 
Gottfried Schlaug (Y-Wan & Schlaug, 2005), da Universidade de Harvard: 
“… este conhecimento (do cérebro dos músicos) permite examinar vários 
aspectos associados à capacidade de aprendizagem e aquisição de 
competências (cognitivas), bem como examinar as alterações funcionais e 
estruturais nos cérebros dos músicos decorrentes do seu treino único e 
das suas experiências motoras.” (como citado na p.567) 
 
Por norma, a maioria das pessoas que é profissional da música iniciou o 
seu treino – e prática – cedo na vida. A exposição precoce aos benefícios 
deste treino é, pois, concomitante com uma época de extensa exposição 
do cérebro a estímulos de aprendizagem; uma época caracterizada 
também por maior maturação e neuro-plasticidade cerebral. Deste modo, 
o exercício continuado de habilidades/competências de memorização, 




sequências motoras durante a leitura de uma pauta, a capacidade de 
perceber e identificar notas, tons e melodias, mesmo na ausência do som, 
(etc.) parecem permitir o exercício mais fluido de competências 
necessárias para desenvolver outro tipo de operações cognitivas como a 
percepção, a análise visuo-espacial, a coordenação motora, a memória 
(etc.) implicadas em certas aprendizagens como a leitura, a matemática, a 
aquisição de línguas estrangeiras, a interacção social, entre outras. Na 
verdade, a maioria dos estudos não consegue provar a inequívoca 
interdependência entre o exercício da música e a desenvoltura destas 
capacidades cognitivas; mas, consegue-se porém, provar que o treino 
contínuo e o início precoce desse treino são preditores eficazes de boa 
eficiência cognitiva, ou seja, o grau de adaptação estrutural e funcional 
cerebral correlaciona-se com a intensidade e duração da aprendizagem e 
da prática musical e correlaciona-se com o timing em que se inicia essa 
aprendizagem. Quanto mais cedo se inicia o treino musical (por este 
coincidir com o timing de maior sensitividade à maturação neuroplástica), 
maior a probabilidade de obter maior sucesso na maioria das operações 
cognitivas (Sluming, et al, 2007; Trainor et al, 2009; Herholz & Zatorre, 
2012; Merrett et al, 2013; Miendlarzewska & Trost, 2014).  
Alguns autores, como por exemplo Glenn Shellenberg, efectuaram uma 
revisão exaustiva sobre estudos que aprofundaram o conhecimento do 
impacto do treino musical em várias áreas cognitivas e sensoriais, tendo 
conseguido elencar uma grande maioria de investigações com provas a 




Ademais, alguns estudos (entre muitos outros que não conseguiremos 
elencar aqui) investigaram o impacto da prática da música na vida das 
pessoas ao longo da vida, mesmo durante o processo de envelhecimento 
e a sua influência na preservação de alguns aspectos cognitivos globais e 
verificarm que há preservação de algumas funções cognitivas sobretudo 
de ordem sensorial como por exemplo discriminação acústica e visual e 
memória visuo-espacial (Grassi, et al, 2018).   
 
 
A questão que se coloca é: será o cérebro dos músicos, estrutural e 
funcionalmente, semelhante ao dos Não-músicos? E, será a prática da 
música, de facto, um factor precipitante dessas alterações neuronais e 
estruturais específicas coadjuvantes do desenvolvimento de outras 
funções mentais superiores? 
 
Na verdade, os inúmeros estudos efectuados com neuroimagem e 
técnicas neurofisiológicas revelam que a prática da música não estimula 
apenas o Córtex Auditivo, mas também uma vasta área bi-hemisférica de 
redes neuronais Temporais, Frontais (mais precisamente Orbito-Frontais), 
Parietais, Cerebelares e Límbicas igualmente implicadas na percepção, 
no processamento semântico e sintáctico, na atenção e memória, nas 
competências motoras, no processamento emocional bem como no 
controlo do humor (Schlaug, 2001; Gaser & Schlaug, 2003; Parsons, 






Por seu lado, alguns estudos provaram que músicos instrumentistas (não 
cantores), e com elevado grau de expertise, apresentam mais matéria 
cinzenta nas áreas Temporais, Somato-Sensoriais, Pré-Motoras, 
superiores Parietais e inferior Temporais, (Gaser & Schlaug, 2003).  
 
Alguns autores referem mesmo que há diferenças no cérebro de 
diferentes instrumentistas, por exemplo, segundo Robert Zatorre já aqui 
amplamente citado, (Zatorre, 2005), o processamento da onda sonora 
varia de Músico para Músico, dependendo do seu instrumento 
(habitualmente, o autor distingue entre instrumentista de percussão, 
cordas e sopros). Segundo o autor, a onda sonora, como já vimos 
amplamente ao longo deste documento, depois de ser traduzida em 
impulso neuronal no ouvido interno, estimula o Tronco Cerebral e o Córtex 
até alcançar o Córtex Auditivo. Este, possui diferentes sub-regiões que 
descodificam os sons; porém essas sub-regiões, por norma, descodificam 
de modo diferente, sons de diferentes instrumentos e diferentes 
frequências com maior ou menor complexidade sonora. Esta informação 
irá interagir com outras áreas corticais, nomeadamente no Lobo Frontal 
(por ex. responsável pela formação e interpretação da memória), na 
região Orbito-Frontal (onde se processam e avaliam algumas emoções, 
como já vimos em capítulo prévio) e na região do Córtex Motor (que está, 




e no controlo dos movimentos implicados na acção de tocar um 
instrumento). 
 
         
O treino e prática contínua a que os músicos são frequentemente 
expostos desde tenra idade estimulam de modo exacerbado as suas 
capacidades motoras; o que induz alterações na representação dos 
“mapas” motores cerebrais e a prováveis alterações estruturais no 
cérebro, (Schlaug, 2003). Alguns autores, como é o caso de Ilari ou de 
Gregersen e colaboradores (Ilari, 2005; Gregersen,et al, 2007) sugerem 
que o treino e a prática musical apenas reforçam alterações estruturais 
genéticas e inatas típicas de quem nasce com apetência musical – 
determinismo biológico (em comparação com quem não possui as 
mesmas); outros autores consideram que é o próprio treino musical que 
serve como determinante nas alterações estruturais encontradas no 
cérebro dos músicos. A título de exemplo, está demonstrado que o Lobo 
 Fig.8 
O Cérebro Musical:  





Temporal direito (nomeadamente na parte temporal do Córtex Auditivo) a 
matéria cinzenta da zona do Giro de Heschl, o Córtex Motor, o Cerebelo e 
o Corpo Caloso, nos músicos possuem maiores dimensões (volume) e 
diferentes densidades do que nos não-músicos, (Schnneider et al, 2002; 
Schlaug, 2003; Schlaug, et al, 2005; Hutchinson et al., 2003; Popp, 2004).  
 
De igual modo, alguns estudos sobre o cérebro dos músicos têm 
reforçado a ideia de que um cérebro que está em contínuo treino 
perceptivo, analítico, sensorial e motor (sobretudo, como já dissemos, nos 
primeiros anos de vida em que se está ainda a dar a maturação do 
sistema nervoso) revela um maior nível de plasticidade do que um cérebro 
de uma pessoa que não pratica música. Efectivamente, verificou-se que o 
cérebro musicalmente treinado revela alterações micro-estruturais que se 
acentuam ao longo de uma perspectiva life-span e que são semelhantes 
às alterações encontradas a nível cortical em casos em que o cérebro e 
sistema nervoso necessitam de se reorganizar (por exemplo depois de 
certas lesões ou AVC’s); i.é, as propriedades funcionais dos neurónios e 
dos circuitos neuronais dentro e fora da mesma região cerebral são 
maleáveis, revelando um grau de plasticidade e capacidade de 
reorganização funcional impares (Gaser & Schlaug, 2003; Gaab et al, 
2005; Trainor et al 2009; Hyde, et al, 2009; Y-Wan & Schlaug, 2010; 






percepção das características acústicas básicas (ex. frequência, duração, intensidade sonora) 
percepção das características musicais de ordem superior (harmonia, intervalo, ritmo) 
Foco e manutenção da música no tempo (atenção, memória de trabalho) 
reconhecimento da música e recordação de memórias associadas (memória episódica) 
Tocar, cantar e mover-se ao ritmo da música (funções motoras) 
Evocação de emoções e experiência de prazer e recompensa 
 
Fig. 9- O cérebro dos músicos, adaptado de Särkämö et al (2013). 
 
Esta maleabilidade neuronal encontrada no cérebro de músicos tem sido 
amplamente estudada ao longo das últimas décadas, sobretudo a partir 
de estudos que se debruçam sobre o volume (e densidade) da matéria 
cinzenta no Giro de Heschl, (Schnneider et al, 2002; Zatorre, & 
Krumehansl, 2002; Gaser & Schlaug, (2003); Bermudez & Zatorre, 2005; 
James, et al, 2014). Na verdade, o volume e densidade da matéria 
cinzenta no Giro de Heschl, nos músicos é tanto maior quanto o aumento 
do seu grau de expertise musical.  
Por seu lado, alguns outros estudos investigaram acerca do papel do 
aumento do volume da matéria branca dos neurónios no cérebro das 
pessoas que são profissionais da música (Schmithorst & Wilke, 2002; 
Bengtsson et al., 2005; Acer et al, 2018;) e chegaram à conclusão de que 




que iniciaram o seu treino musical durante a infância. Adicionalmente, os 
estudos sobre o volume e densidade do Corpo Caloso (Wan & Schlaug 
,2010; Vollman et al, 2014), e sobre o volume do Cerebelo, (Hutchinson et 
al, 2003) como já referimos um pouco mais acima, reiteram o que já 
dissemos neste documento relativamente à  especialização hemisférica: 
por exemplo, um Corpo Caloso mais volumoso revela que há mais 
facilidade na passagem de informação entre os dois hemisférios 
cerebrais, e por conseguinte, possibilidade de maior plasticidade e 
recrutamento neuronal no cérebro dos músicos (o que explica também a 
não exclusividade do hemisfério direito na alocação às tarefas musicais 
como se pensava nos estudos pioneiros de meados do século XX). Esta 
poderá eventualmente ser uma vantagem dos músicos quando padecem 
de Acidentes Vasculares Cerebrais, podendo activar o recrutamento 
neuronal de áreas não afectadas pela isquemia ou hemorragia com maior 
precisão e rapidez do que nas pessoas que não praticam música. Esta é 
uma das áreas que está actualmente a ser investigada pela moderna 
Neuromusicologia. Neste âmbito, uma outra estrutura cerebral que revela 
algumas diferenças quando comparamos músicos e não-músicos é o 
Fascículo Arqueado. Por exemplo, segundo Halwani e seus colegas 
(Halwani, et al, 2011), o Fascículo Arqueado nos músicos revela-se mais 
volumoso, como efeito do treino musical, permitindo uma vantagem na 
ligação das regiões auditiva e motora. Estes factos foram posteriormente 
corroborados por Forgeard e seus colegas em 2008 (Forgeard et al., 
2008) e Emma Moore e seus colegas seis anos mais tarde (Moore, et al, 




alterações na matéria branca do cérebro promovendo maior proficiência 
sensório-(auditivo)-motora que se consubstancia nas capacidades 
necessárias para tocar um instrumento, numa maior capacidade de 
adquirir e falar línguas estrangeiras e maior acuidade táctil-espacial. 
Yi Du e Robert Zatorre corroboraram com fortes evidências o facto de que 
o cérebro bem treinado dos músicos permite um aumento da 
funcionalidade inter-hemisférica (com importância vital atribuída ao Corpo 
Caloso) e intra-hemisférica, permitindo supremacia a estes profissionais 
aquando da percepção do discurso/fala humana em ambientes com muito 
ruído (Du & Zatorre, 2017). Este facto tem a ver provavelmente com o 
forte recrutamento das representações fonológicas mais refinadas a partir 
da forte conexão funcional entre os Córtex Motor responsável pela 
articulação da fala e o Córtex Auditivo em ambos os hemisférios. 
 
Um facto importante que importa reter, tem a ver com a constatação de 
que a maioria das vantagens retiradas da prática da música reveladas nas 
áreas áudio-motoras desvanecem-se maioritariamente quando a pessoa 
deixa de praticar música (Pascual-Leone, 2011), o que prova que uma 
estimulação contínua (como a que habitualmente é revelada nos músicos 
que o são a vida toda) permite maior plasticidade a este nível. Ademais, o 
treino da música parece estar associado a uma melhoria das funções 
executivas-motoras desde tenra idade (embora, como se sabe, não é um 
facto exclusivo do treino musical) (ibidem) e a uma melhoria na Memória 
de Trabalho decorrente de um maior controlo da Atenção necessário para 




exemplo, alguns estudos provaram que o Hipocampo dos músicos 
também se revela ligeiramente mais volumoso do que o dos não-músicos 
e que se verifica uma activação de extensas redes neuronais 
responsáveis pelo controlo cognitivo e pela atenção continuada a 
estímulos (Gaab &Schlaug, 2003; Pallesen et al., 2010). Segundo os 
mesmo autores, a performance musical permite uma vantagem mnésica 
dos músicos em relação aos não-músicos porque a produção de sons 
está relacionada com a sua reprodução, estando igualmente relacionada 
com a capacidade de recuperar e relacionar sons do presente com os 
aprendidos ou apreendidos no passado. Daí que, adicionalmente, os 
músicos tenham maior facilidade em recuperar material armazenado em 
memória, o que facilita o processo de aprendizagem cognitiva no geral; 
até porque resgatam diferentes padrões de activação neuronal 
habitualmente associados a outros materiais criativos, como literatura, 
poesia, letras de canções (lyrics), teatro, ópera, material imagético como 
pautas, fotos, pintura etc. De facto, as bases neuronais do processamento 
musical no sistema auditivo são altamente dependentes dos mecanismos 
neuronais que permitem que um estimulo sonoro permaneça, on-line, por 
assim dizer, e que seja co-relacionado ou comparado a outro estímulo (ou 
sequência de estímulos) que já ocorreram (ou co-ocorreram) no passado 
ou que vão ocorrer no futuro – na chamada Memória de Trabalho. Na 
verdade, este tipo de processamento aplica-se a uma ampla variedade de 





É óbvio que esta perspectiva não é abrigo para o processamento de todas 
as propriedades dos estímulos musicais no cérebro dos músicos, mas 
aplica-se à sua maioria. Sabemos que o processamento das propriedades 
ou dimensões musicais é complexo (como já referimos em sub-capítulo 
anterior), mesmo no cérebro não-músico, mas sobretudo sabemos que 
amplamente está relacionado com o sistema perceptivo e de 
reconhecimento perceptivo e associativo. Só a nível de exemplo, 
podemos dizer que reconhecemos ou “elaboramos mentalmente” um 
determinado som musical (Tonalidade), ou determinada melodia 
(Melodia), ou ainda determinado intervalo de tempo entre dois ou mais 
tons (Tempo) ou determinada Frequência de som (Pitch) etc., usando 
uma espécie de mapa representacional armazenado em memória e que 
contém as imensas propriedades sonoras e musicais de inúmeros outros 
estímulos. O processo de reconhecimento passa primeiramente por 
acesso a este acervo em memória perceptiva, comparação e selecção (e 
por isso passa também por um processo de memória associativa; 
terminando depois na organização de uma representação única em forma 
e estrutura do(s) estímulo(s) ou evento(s) sonoro(s) em questão. Este 
processamento é independente da “semântica” ou significado dos sons 
musicais (ao contrário da semântica das palavras ou da linguagem) e isso 
explica porque é que pessoas com Amusia, não reconhecem nem 
“percebem” sons musicais mas reconhecem e recordam letras de músicas 





O treino musical a que os músicos estão expostos desde infância também 
parece estar associado a uma maior maleabilidade cerebral no 
reconhecimento de outros estímulos sonoros necessários para o 
desenvolvimento cognitivo do Ser Humano em geral. Por exemplo, foram 
efectuados estudos de neuro-imagem que provaram que o cérebro 
musical é mais sensível e reconhece (e interpreta) com maior facilidade a 
maioria dos aspectos oro-acústicos dos sons ou seus aspectos 
contextuais, ou até paralinguísticos como por exemplo o som de um 
choro, ou o miar de um gato ou um suspiro, uma porta a ranger etc., 
(Barrett, et al, 2013). Além disso, alguns músicos (não todos) revelam 
uma especial apetência pelo reconhecimento de frequências de sons, 
mesmo quando isolados de outros sons ou frequências – o chamado 
Ouvido-Absoluto (em Português) ou Abslotute Pitch (em Inglês) e tal 
capacidade parece estar relacionada com alterações estruturais no seu 
cérebro não encontradas em quem não tem Ouvido-Absoluto. Por 
exemplo, Gottfried Schlaug, (Schlaug, 2001), Isabel Pertez e Robert 
Zatorre (Peretz, 2003; Peretz & Zatorre, 2005). demonstraram que 
existem diferenças no volume do hemisfério esquerdo (que é maior nos 
indivíduos com Ouvido-Absoluto). Resta ainda perceber a vantagem desta 
competência em outros aspectos da vida destes indivíduos que não 
estejam relacionados com a sua profissão e esclarecer qual o papel da 
genética nestes casos. 
 
Adicionalmente está provado que outra das áreas cerebrais afectadas 




geral, estruturalmente maior do que o dos não-músicos (Gaser & Schlaug, 
2003), bem como é, em geral, funcionalmente diferente (Krings et al., 
como citado em Barret, et al, 2013). Estas diferenças indicam por 
exemplo, que a própria representação cerebral que os músicos têm dos 
seus movimentos, dos movimentos das suas mãos e dedos e dos 
movimentos dos outros é diferente das pessoas que não têm esta 
profissão. No entanto, supomos que estamos longe de compreender a 
total complexidade destes achados e a vantagem que os mesmos podem 
ter na vida das pessoas em geral que tocam música, até porque alguns 
outros estudos (que não iremos abordar) se empenharam em demonstrar 
o contrário.  
 
Efectivamente, os estudos que se debruçam sobre o cérebro de 
indivíduos providos de expertise musical têm sido profícuos na 
demonstração de diferenças estruturais e funcionais que determinam 
diferenças neuronais associadas ao treino musical, mas não têm trazido 
clarividência total acerca da supremacia dos músicos em certas áreas, 
apesar de se lhes reconhecer algumas vantagens noutras áreas, como já 
vimos. Até porque cada músico, para além das competências que lhe são 
reconhecidas pela sua profissão, é também um indivíduo diferente de 
cada outro músico. As diferenças individuais determinadas pela história 
de vida e por factores constitucionais, genéticos e factuais (inputs 
ambientais e contextuais), podem determinar alguma inconsistência de 
resultados encontrados. Todavia, quanto a nós, é inequívoco o facto do 




que pode ser importante, não só, como coadjuvante de aprendizagens 
precoces, como na recuperação de lesões cerebrais em várias etapas do 
desenvolvimento humano, como já vimos. 
 
À parte as questões dos benefícios do treino musical, é também 
interessante perceber que a investigação em Neurociência da música tem 
acrescentado também provas à ideia de que a perícia/expertise musical é 
biologicamente determinada, como já aludimos em parágrafo anterior; 
assim o comprovam estudos com as desordens neurológicas a que 
também aqui já aqui fizemos breve referência, como a Amusia Congénita 
e a Anedonia, ou estudos com pessoas vítimas de Acidentes Vasculares 
Cerebrais ou Lesões cerebrais de origem traumática e estudos com 
músicos altamente prodigiosos. Uma nota interessante: no caso da 
Amusia congénita é possível até verificar que, em certos casos, a 
perturbação existe em vários membros de uma família ou em várias 
gerações da mesma. Ou seja, não só a perícia musical parece ser 
biologicamente determinada, como a ausência da mesma (Nunes, 2017).  
 
 Nos seus trabalhos, Isabelle Peretz faz referência ao contributo fornecido 
sobre o conhecimento destas desordens e de algumas desordens 
epilépticas que implicam necessidade de estimulação cerebral 
(Estimulação Transcraneana, por exemplo) ou ainda o contributo do 
conhecimento sobre os casos de expertise musical específica como é o 
caso da Music-Savant Syndrome (Peretz, 2003; Peretz et al, 2003; Peretz 




de AVC’s ou Traumatismo Crânio-Encefálico ou pessoas epilépticas 
submetidas a Estimulação Transcraneana apresentarem déficits 
cognitivos vários decorrentes destas lesões, mas não apresentarem 
desempenho deficitário nas áreas da percepção ou de reconhecimento 
musical pode contribuir para a tonicidade da ideia de que existe uma 
especialização funcional e neuroanatómica, não adquirida, para a música 
no cérebro humano. Ademais, não é difícil de encontrar pessoas que são 
reconhecidas como Music Svants (como é o caso de pessoas portadoras 
de Síndrome de Williams ou com certas Perturbações do Espectro do 
Autismo) que embora apresentem um déficit cognitivo geral, se mantêm 
experts na desenvoltura musical, podendo até ser instrumentistas 
imaculados, alguns não tendo inclusive efectuado aprendizagem formal 
da música nem de um instrumento. O estudo das pessoas com Amusia e 
que não conseguem adquirir as habilidades musicais normais, nem 
reconhecer ou discriminar diferentes frequências musicais (apesar de 
manterem intactas as funções da linguagem, as funções auditivas e 
outras funções cognitivas inerente a uma inteligência normal), vem 
contribuir, pois, para a asserção defendida pela cientista Canadiana entre 
outros autores, (Peretz, 2003; Peretz et al, 2003; Foxton et al, 2004; 
Peretz et al, 2007; Särkämö, 2013). Além do mais, regra geral, os sujeitos 
com Anedonia Musical (que revelam um comprometimento selectivo na 
experiência emocional de ouvir música e que não sentem por isso prazer 
na mesma) revelaram não possuir comprometimento cognitivo nem 
dificuldade em discriminar e sentir prazer com estímulos não-musicais 




Deste modo, o estudo destes indivíduos tem igualmente acrescentado 




Os achados neste campo não vêm, obviamente refutar o conhecimento 
que já possuímos sobre o impacto do treino musical no cérebro e nas 
habilidades cognitivas dos músicos. Mas vêm contribuir para a ideia de 
uma especialização particular do processamento musical, a que se 
associa a ideia de que existem bases neurais especificas do 
processamento musical que podem ser herdadas, ou que pelo menos, 
são congénitas, e portanto biologicamente determinadas (ibidem). 
 
 
Nos parágrafos anteriores vimos como o poder do treino, experiência e 
proficiência musical no cérebro é tão portentoso que molda o tamanho e a 
forma de algumas das suas estruturas, bem como promove maior 
apetência cognitiva em alguns campos. Por outro lado, dada a 
experiência de associação dos estímulos musicais com as emoções (e 
que iremos explorar mais no subcapítulo que se segue), alguns 
investigadores sugerem que o cérebro dos músicos estará mais apto para 
reconhecer emoções do que os não músicos. Um correlato imediato desta 
afirmação, é que a mesma não implica que os músicos possuam maior 




afectivo evocado pela música! – mas esta é uma área que não será 
contemplada pelo nosso estudo ou interesse imediato. 
 
A provável apetência dos músicos para reconhecer emoções poderá até 
ser biologicamente determinada (não o sabemos inequivocamente) mas 
poderá – mais uma vez – estar sobretudo relacionada com a 
aprendizagem da música e das suas propriedades, o que nos poderá 
fazer crer que o reconhecimento emocional depende dos determinantes 
perceptivos (que são amplamente exercitados com a aprendizagem e 
treino contínuo da música). Por exemplo, os músicos ocidentais aprendem 
a distinguir uma música com conotação emocional triste, de uma música 
com conotação emocional alegre, fazendo uso da análise perceptiva da 
dimensão Tempo (rápido ou lento) e da dimensão Modo (Maior ou Menor) 
ou da dimensão Frequência e é com base neste conhecimento que 
muitos compositores contemporâneos compõem música para conteúdos 
emocionais da indústria cinematográfica. 
Um facto curioso: mesmo em casos de extensas lesões cerebrais, quase 
nunca se encontram casos em que esta capacidade fique afectada; ou 
seja, é possível a pessoa (músico) após a lesão, reconhecer a conotação 
emocional de uma música mas não reconhecer de que excerto musical se 
trata, nem quem a compôs nem o contexto ao qual esteve associada, nem 
quando, ou como a tocou durante a sua vida e muito menos sentir a 
emoção transmitida por ela (Lee, et al., 2009). Nos interstícios deste facto, 
podemos antever uma conclusão: é que o mesmo, sugere que a análise 




sem passar pela implicação das regiões subcorticais ou límbicas; ou seja 
sem passar pelas regiões que “sentem” a emoção; reconhecer a emoção 
poderá ter a ver com processamento perceptivo cortical, sendo que sentir 
a emoção poderá estar habitualmente mais conectado com 
processamento subcortical e límbico, como vimos em capítulo prévio 
(Peretz & Zatorre, 2005). aqui 
 
Com base nestas constatações, desenvolvemos a ideia deste trabalho 




1.3- Música e Emoções 
 
Vitor Hugo escreveu: ‘A música expressa o que não pode ser dito e o que 
é impossível de ser silenciado”. O poeta Reiner Maria-Rilke acrescentou: 
“…(a música) é a transformação dos sentimentos numa paisagem 
audível”. Estas frases revelam, de modo eloquente, o poder da música na 
vida do Ser Humano; vai para além de ser boa catalisadora das 
actividades hedónicas, vai para além de constituir um hobby, vai para 
além de experiência meramente acústica, para além de ser mediadora da 
nossa experiência criativa e estética e muito para além de ser mediadora 
das relações sociais. O seu portentoso impacto na vida das pessoas é 






Como já temos amplamente vindo a referir, a música é um dos 
detonadores mais importantes do espectro das mais profundas e intensas 
emoções – mais do que qualquer outra modalidade de estimulação 
sensorial –, quer nas sociedades modernas e ocidentais, quer nas 
sociedades mais primevas, desde as tribos Aborígenes da Papua Nova 
Guiné, até às tribos mais esquecidas da Africa Central e Setentrional. A 
tal impacto não é alheio o facto de algumas das estruturas cerebrais 
implicadas no processamento emocional (as quais já passámos em 
revista) se sobreporem maioritariamente a algumas das áreas cerebrais 
implicadas no processamento musical (e sobre as quais já nos 
debruçamos também anteriormente neste documento). 
E é por isso que, com a música reeditamos a nossa história sentimental, 
as nossas mais profundas mágoas, as nossas mais intensas e 
extrovertidas alegrias, os nossos prazeres e temores mais secretos… 
Com ela transcendemo-nos, traduzindo na experiência acústica, o córrego 
da nossa experiência interna. Daí o seu poder infinito, secularmente 
reconhecido! 
 
Hoje, à semelhança do que acontece no campo cognitivo, as novas 
tecnologias de neuro-imagem e neurofisiologia, [Tomografia por Emissão 
de Protões (PET Scan), Electroencefalografia (EEG), Ressonância 
Magnética Funcional (fMRI) Electromiografia (EMG), 
Magnetoencefalografia (MEG), Tomografia Axial Computorizada (TAC), 




estudos comportamentais e clínicos, conduzem-nos ao conhecimento 
aprofundado do significado subjectivo da música na vida das pessoas, de 
como ela nos afecta em termos emocionais e até em termos objectivos e 
fisiológicos, quer no Sistema Nervoso (ritmo cardíaco, temperatura 
dérmica, sudorese, tensão arterial, tensão muscular, etc.), quer no 
Sistema Endócrino [libertação de hormonas (como a oxitocina, serotonina, 
cortisol, endorfina e β-endorfina, etc.)], quer nas regiões cerebrais 
Límbicas e Para-Límbicas.  
 
Dentro do espectro da dicotomia música-emoção importa aqui distinguir 
dois pontos de vista: Um diz respeito ao impacto emocional da música no 
Ser Humano (o que a pessoa sente com a música); a outra diz respeito ao 
provável potencial da música como facilitador do processamento 
emocional (reconhecimento e atribuição), ou seja, a Emoção que a 
pessoa reconhece estar expressa num estímulo, (Gabrielsson, 2002; 
Gabrielsson, 2011 como citado em Shubert, 2013). Vamos referir-nos aos 
dois em separado, dando maior ênfase ao segundo, por questões do 
interesse pragmático deste estudo.  
 
 
1.3.1- O Impacto emocional da música 
Quem é que, ao ouvir qualquer excerto musical, ainda não sentiu, de 
algum modo particular, um qualquer impacto dentro de si, mesmo que não 




positivamente n pessoas. Com maior ou menor variância, todos nós já 
experienciámos um qualquer sentimento ou uma qualquer Emoção ao 
ouvir música. 
 
Não é de estranhar, pois, que a música esteja entre as mais importantes 
formas de lazer, e seja refúgio para muitos sentimentos, tanto nas 
sociedades ocidentais, como nas sociedades mais remotas do planeta 
(Roberts, 2011). 
 
Em termos concretos, acredita-se que as emoções constituem o principal 
componente da música e que são elas que lhe conferem o seu poderoso 
efeito no Ser Humano. 
 
Como já referimos de modo superficial em capítulo anterior, o impacto 
emocional mais comumente reportado pela maioria das pessoas, e 
subsequentemente mais estudado na literatura sobre este tema, é o efeito 
de “Chill” (em Português: calafrio, êxtase ou orgasmo da “espinha” e/ou 
da pele).  
Precisamente, do que estamos a falar? Algumas pessoas reportam que, 
ao ouvir (e/ou ao tocar) determinadas músicas (cujo repertório é pessoal) 
sentem um arrepio na espinha ou (mais comumente) na pele, sobretudo 
nos braços, com erecção pilosa, como os arrepios emocionais que 
sentimos quando algo nos perturba no bom sentido – uma espécie de 




pode ir de alguns segundos a vários minutos) e algumas pessoas 
equiparam a um prazer orgástico, cuja expressão se manifesta na pele, 
na espinha dorsal e em algumas vezes no estômago. 
Mathew Sacks e colegas (Sachs, et al, 2016), investigaram o efeito de 
algumas formas de arte (entre eles a música) no cérebro e a sua 
expressão de Chill. Sacks estudou sujeitos que eram expostos à audição 
de determinados excertos de música e concluiu que os que reportaram 
um efeito de arrepio partilhavam entre si determinadas características 
cerebrais que não eram partilhadas pelos sujeitos que reportaram não 
sentir nenhum efeito: os resultados de fMRI revelaram que aparentemente 
o Sistema de Recompensa Dopaminégico nos cérebros que 
experimentavam Chills estava mais activo. 
Neste sentido, os trabalhos de Sacks foram de encontro a outros estudos 
na área, (Panksepp,1995; Blood & Zatorre, 2001; Zatorre, 2005; Zentner, 
et al, 2008; Sloboda & O'Neill, 2011; Zatorre, 2015; Zatorre & Salimpoor, 
2013; Halimou, 2017; Reybrouck & Eerola, 2017), que, adicionalmente, 
encontraram alterações fisiológicas que acompanhavam tal efeito, tais 
como diminuição do ritmo cardíaco e respiratório bem como alterações na 
suadores. Estes sinais atestavam a existência de um estado de algum 
relaxamento fisiológico à medida que a experiência acústica musical se 
mantinha. O interesse de Sacks tem objectivos clínicos: se podemos 
experimentar prazer na audição de música, porque não usa-la de modo 
mais consistente como mediador terapêutico para ajudar na recuperação 




bases da Musicoterapia e Neuromusicoterapia modernas. Por outro lado, 
esta auto-regulação do cérebro face ao prazer e ao bem-estar poderá 
também ser útil em situações de patologias neuropsiquiátricas. A grande 
questão que se coloca é que nem todas as pessoas sentem Chills ao 
ouvir música e a experiência única e idiossincrática de Chills, quanto a 
nós, poderá estar muitas vezes co-relacionada com características de 
personalidade ou outros factos do passado individual ou de circunstâncias 
de vida a que determinada música está associada, ou ainda, a factores do 
contexto quando se escuta a música. 
 
Jaak Pankesepp, nos seus trabalhos pioneiros na última década do 
século passado, apresentou uma hipótese bastante interessante quanto à 
origem dos Chills musicais: segundo este Psicomusicólogo, (Pankesepp, 
1995), a sensação de arrepio típica dos Chils seria uma reminiscência de 
uma reacção arcaica que herdámos dos nossos antepassados primitivos 
e que ainda hoje certas espécies de mamíferos patenteiam: a reacção de 
temor e pânico face à audição de um som agudo de um filhote que se 
perdeu ou está a ser atacado por outro animal, ou face à audição de um 
helicóptero no meio da Antárctida, ou face à audição de sons Humanos 
que se aproximam. E segundo este, a reacção de Chills depende de 
estruturas cerebrais específicas que detectam e reagem a um crescendo 
de sons agudos ou a um solo instrumental que vai começando a 
sobressair de um bloco de sons simultâneos e densos. Esta tese foi 




2001) que demonstraram a activação de zonas Límbicas e Para-límbicas 
cerebrais em tarefas de escuta de música associadas a estados 
emocionais de prazer e desprazer que provocavam arrepios. 
Uma vez que o Sistema de Recompensa Dopaminégica se mantem activo 
durante a experiência de Chills, não é de estranhar que os estudos com 
PET e fMRI tenham revelado a activação de regiões cerebrais como os 
Núcleos Acumbens (no Striatum Ventral), a Amígdala, a Ínsula, o 
Mesencéfalo, o Hipocampo, a região do Córtex Orbito-Frontal e os 
Córtex(s) Medial, Ventral e Pré-Frontal – algumas delas, estruturas que se 
activam como respostas a situações de prazer, de recompensa e até 
euforia (como comer, fazer sexo ou consumir drogas) (Blood & Zatorre, 
2001; Trainor & Schimdt, 2003; Zatorre, 2005; Koelsh et al, 2006; 
Mitterschiffthaler et al, 2007; Zentner, et al, 2008; Zatorre, 2015; Zatorre & 
Salimpoor,2013; Halimou, 2017; Reybrouck & Eerola, 2017). Segundo 
Thomas Baumgartnera e seus colaboradores em Zurique (Baumgartnera, 
et al, 2006), e Robert Zatorre e sua colega Valorie Salimpoor, em 
Montreal (Zatorre & Salimpoor, 2013), estas descobertas atribuem 
validade à estimulação musical como mais um meio por intermédio do 
qual o cérebro activa e recruta mecanismos biologicamente relevantes 
para a sua sobrevivência. Neste sentido, a música e o estudo do seu 
impacto no cérebro humano fornece um modelo ideal para a 





Se pensarmos que a experiência de ouvir música não se resume a uma 
experiência sensorial per se; se pensarmos que cada vez que escutamos 
uma peça de música o nosso corpo não fica espontaneamente impávido e 
sereno e se pensarmos que (mesmo que não tenhamos disso 
consciência) começamos a mexer os ombros, os dedos começam a 
tamborilar, o pé a bater, a boca a reproduzir o som, o tronco a abanar-se, 
dançamos, etc., então não será surpreendente afirmar que a música é 
uma actividade multissensorial. Ademais, maioritariamente partilhamos 
esta experiência com os outros; o nosso envolvimento na experiência 
musical é sempre maior na presença de outros, sobretudo porque 
partilhamos os mesmos movimentos e o mesmo deleite. Basta pensar que 
maioritariamente os adolescentes ouvem música em grupo, que 
maioritariamente tocamos música em grupo e que adoramos trocar 
ficheiros Mp3 uns com os outros no iPod ou via NET, etc. Assim sendo, 
mais do que uma experiência multissensorial, a música constitui-se 
também como uma experiência social onde se partilham – sincronizam - 
prazeres e emoções. A título de exemplo, podemos citar os trabalhos 
recentes de Chang e seus colegas que estudaram a sincronização 
corporal entre diferentes instrumentistas associada às emoções nela 
transmitidas. (Chang et al, 2019). Os autores verificaram que os 
instrumentistas sincronizam intuitivamente os seus movimentos quando 
executam peças musicais com elevado teor emocional e que não o fazem 





As emoções musicais permitem, pois, uma experiência de partilha afectiva 
e motora (Overy & Molnar-Szakacs, 2009). Como já referimos em capítulo 
prévio de modo breve, estes autores desenvolveram um Modelo 
explicativo das emoções Musicais a que iremos aqui fazer de novo 
referência: o Shared Affective Motion Experience Model, também 
reconhecido pelo acrónimo SAME, com base na ideia de sincronização 
entre agentes receptores de estímulos musicais (ex: dois ouvintes), ou 
entre agentes produtores de estímulos musicais (músicos) e receptores 
desses mesmos estímulos (ouvintes). Ou seja, ao ouvirmos música, 
partilhamos o sentimento que esta transmite com outros ouvintes, e/ou, 
partilhamos o sentimento que o músico ou compositor quis transmitir e 
partilhamos os mesmos gestos e a mesma dinâmica cinética e corporal. 
Isto explica também porque é que, quando várias pessoas tocam uma 
mesma peça musical, quase sempre exibem os mesmos movimentos 
sincronizados (com excepção de certas regras escritas em certas partes 
de partituras, basta olhar para uma orquestra, e este efeito é facilmente 
observado nos músicos de cada naipe ou basta reparar que, duas ou 
mais, pessoas batem o pé ou palmas de modo sincronizado e inrtuitivo, 
ao ouvir ou ao tocar determinada música, mesmo que pela primeira vez). 
Para Katie Overy e o seu colega Istevan Molnar-Szakacs (ibidem), o 
cérebro não processa apenas o estímulo sonoro no Córtex Auditivo mas 
este é também percebido em termos da sequência organizada, 
intencional e hierárquica dos actos motores evocados pela experiência 
acústica. Para os autores, o Sistema dos Neurónios Espelho está 




Córtex Fronto-Parietal e o Sistema Límbico, com especial incidência na 
parte anterior da Ínsula. Esta, forma um canal privilegiado que permite a 
passagem de informação entre o Sistema de Neurónios Espelho e o 
Sistema Límbico, permitindo que o input sonoro e os inputs motores a ele 
associados sejam avaliados, tendo em conta o estado emocional do 
receptor, culminando numa resposta afectiva ou emocional complexa à 
música. Ainda segundo os autores, o Sistema de Neurónios Espelho 
explica porque é que uma formação ou ensemble musical necessita 
regularmente de um condutor/maestro e porque é que a aprendizagem da 
música se dá mais facilmente por aprendizagem vicariante (moldagem, a 
partir do visionamento e audição de outros). 
 
Por seu lado, Patrick Juslin e Daniel Västfjäll, (Juslin & Västfjäll, 2008) 
bem como outros seus colegas (Juslin, et al 2010) apresentaram um novo 
quadro teórico para explicar as emoções musicais, baseado em seis 
mecanismos psicológicos que interagem com um processo de excitação 
cognitiva. Tais mecanismos são:  
 
1. Os Reflexos do Tronco Cerebral- correspondem às respostas 
automáticas no Tronco Cerebral cada vez que o sistema perceptivo 
humano capta alterações significativas no ambiente, tais como 
sons que cumprem determinados critérios musicais e que vão 
produzir um aumento da activação do Sistema Nervoso Central via 
Córtex Auditivo e via Sistema Reticular dos Núcleos Talâmicos. De 




Frequência, Cadência, Timbre, etc.), o som é interpretado como 
componente desta, ou daquela emoção específica. Por exemplo, 
sons altos, rápidos e frequentes podem indiciar medo. Este tipo de 
respostas, ou reflexos, são automáticas e rápidas, podem mesmo 
ocorrer in útero e podem conduzir a estados de excitação ou 
relaxamento. 
 
2. O Condicionamento Avaliativo – Certas emoções musicais são 
induzidas por um “emparelhamento” repetitivo com outros 
estímulos, eventos ou outras emoções (ex.: cada vez que ouvimos 
a canção “Take Me Home” de John Denver, resgatamos um 
sentimento de pura alegria ao nos recordar do entusiasmo que 
sentíamos antes de alcançar a costa Portuguesa a bordo de num 
barco à vela depois de uns meses no alto mar). Ou seja, mesmo na 
ausência da costa, evocamos alegria e a sua imagem ao ouvir a 
canção. Este tipo de condicionamento envolve um emparelhamento 
de um estímulo, que por si só seria estéril e neutro, com um 
estímulo incondicional com valência afectiva ou sentimental, quer o 
indivíduo tenha – ou não – consciência do facto. Daí que muitas 
vezes algumas pessoas se emocionem, positiva ou negativamente, 
com uma determinada peça de música mas não tenham 





3. O Contágio Emocional – Refere-se ao processo pelo qual certas 
propriedades musicais induzem a mesma emoção em pessoas 
diferentes. É com base neste conhecimento que muitos 
compositores sabem de antemão que Emoção estão a activar no 
ouvinte. Isto é válido por exemplo nas bandas sonoras na indústria 
cinematográfica. Qualquer bom compositor sabe que um Tempo 
lento e uma baixa Frequência induzem frequentemente a Emoção 
de Tristeza. Assim sendo, é como se a estrutura da música 
revelasse semelhanças formais com um estado emocional 
expresso ou sentido pelas pessoas e por isso o mimetizasse pela 
manipulação das suas propriedades. Também se sabe que as 
emoções são “contagiosas” por si. I.é, é fácil desatar a rir se 
alguém ri perto de nós e é fácil sentir-nos desolados se alguém 
está triste e desolado perto de nós. Adicionalmente, a música 
mimetiza muitas vezes padrões acústicos semelhantes aos da 
linguagem, nomeadamente aos do discurso emocional (ex: é fácil 
compor um excerto musical com um saxofone que reproduz um 
riso ou uma alegria saltitante semelhante à das palavras que 
dizemos quando estamos contentes). O cérebro humano irá então 
reconhecer esta similaridade e activará – por contágio – 
mecanismos neurais que respondem rápido e automaticamente à 
audição de tais sons como se respondessem aos sons da 
linguagem. Por outro lado, muitas vezes somos contagiados 
emocionalmente por certas músicas essencialmente instrumentais 




verbais, ou com certas letras de canções. Por exemplo, podemos 
ouvir uma versão instrumental da canção “Be Happy” de Bob 
McFerrin e rapidamente nos sentimos felizes, não só pelas 
propriedades da música mas também porque resgatámos a letra da 
canção, mesmo que de modo inconsciente. 
 
4. A Imagética Visual – não é difícil de perceber que por vezes 
associemos certas imagens mentais a determinado trecho de 
música. Isto é muito explorado nas técnicas de relaxamento (por 
exemplo: imaginar uma linda paisagem enquanto se ouve uma 
peça composta para sintetizador por Daniel Nodari). A ideia, é que 
se dê uma associação entre a imagem e os sons musicais no 
sentido de induzir uma emoção, mesmo que não se esteja na 
presença de um estímulo visual (porque este pode ser apenas 
evocado como uma imagem interna). Do mesmo modo que no 
Contágio emocional, é muito fácil para um compositor conceber 
músicas que evocam estados imagéticos específicos. 
 
5. A Memória Episódica: refere-se ao processo através do qual a 
música induz uma emoção num ouvinte pelo facto da mesma 
evocar um qualquer episódio da história, ou vida, dessa pessoa. No 
fundo ressume-se ao facto de que a música evoca memórias (cada 
vez que ouvimos a Canção “Barcelona” de Fredie Mercury e de 




Maioritariamente, estas emoções são muito intensas e provocam 
padrões de reacção neuronal muito semelhantes às sentidas 
aquando do evento passado. Este mecanismo difere do 
Condicionamento Avaliativo porque é sempre consciente. 
 
 
6. A Expectativa Musical: diz respeito ao processo pelo qual uma 
emoção é induzida num ouvinte através de uma característica 
específica da música que viola, atrasa ou confirma as expectativas 
do ouvinte sobre a continuação da música. Ex. ao ouvir o final do 
Concerto para Piano de Beethoven “O Imperador”, estamos 
sempre à espera que no último andamento a orquestra ponha um 
ponto final na obra; mas, na verdade, quando menos se espera, 
o(a) pianista volta a atacar as teclas do piano e a violar a nossa 
expectativa de que a obra vai terminar ali e já podemos bater 
palmas. Ademais, tal como na linguagem, a música é um conjunto 
de relações sintácticas entre diferentes partes da sua estrutura. A 
sua “gramática” é previsível e, da mesma maneira como 
rapidamente nos damos conta quando há incongruências no 
discurso de alguém, também nos apercebemos do mesmo numa 
estrutura musical, em que “algo não bate certo” – quando há uma 
descontinuidade não esperada, mesmo que às vezes seja essa a 





Para estes autores suecos (ibidem), cada vez que ouvimos música e nos 
sentimos “tocados” emocional e afectivamente por ela, os mecanismos 
atrás descritos operam em interacção – ou não – embora correspondam a 
funções cerebrais distintas. Para eles, qualquer estudo na área das 
emoções e da música deverá ter em consideração estes seis 
componentes. I.é, a investigação nesta área não deverá ser 
arregimentada por interesses gerais; pelo contrário, deverá ter em 
consideração que estes componentes devem ser estudados 
separadamente e procurar depois, subsequentemente, pontos de 
intersecção ou sobreposição. O objectivo é a não proliferação de estudos 
estéreis, superficiais e não feéricos, mas sim uma maior precisão 
académica e intelectual. 
 
Cabe aqui também lembrar o que já referimos em capítulo prévio sobre 
determinados efeitos emocionais quando se ouve música, mesmo que 
estes sejam diferentes do que seria expectável: por exemplo, o chamado 
Sad Music Effect. Este efeito tem a ver com uma resposta de boa 
disposição ou um estado de humor bem-disposto aquando da audição de 
peças musicais que, pela sua natureza emocional depressiogénica 
deveriam evocar tristeza (Mitterschiffthaler, et al 2007; Van den Tol & 
Edwards, 2011; Garrido & Schubert, 2015; Sacks et al, 2015; Brattico et 
al, 2016; Taruffi et al, 2017). No ponto de vista dos investigadores do 
Brain Institute de Los Angeles dirigido por António Damásio, o fenómeno 




enquanto forma de arte e não enquanto veículo/transmissor da emoção 
tristeza, (Sachs et al, 2015): ou seja, o ouvinte faz uma avaliação do 
trecho musical com base em valores sociais, estéticos e 
cognitivo/intelectuais. Já na Austrália, Sandra Garrido e Emery Shubert 
consideram que ouvir música triste evoca em certos ouvintes estratégias 
de regulação de humor desadequadas (o termo usado pelos autores é: 
maladaptative strategies) (Garrido & Schubert, 2015). As Irlandesas 
Annemieke Van den Tol e Jane Edwards consideram, por seu lado, que a 
audição de música emocionalmente triste revela um mecanismo auto-
regulatório paradoxal que algumas pessoas usam para sair de um estado 
depressivo ou de humor deprimido (Van den Tol & Edwards, 2011). 
Quanto a nós, estamos cientes de um facto que é um “lugar-comum” em 
Psicologia e Psiquiatria: muitas pessoas, quando estão deprimidas, 
ouvem músicas conotadas como emocionalmente tristes: interrogamo-nos 
se se tratará de um mecanismo auto-regulatório como acima descrito, 
uma vez que nos parece, numa primeira leitura, um mecanismo de reforço 
do próprio estado depressivo. Se, como já vimos em capítulo prévio, ouvir 
música pode provocar a libertação de dopamina no cérebro, como nos 
comportamentos adictos em que a pessoa reforça o comportamento de 
adição para obter mais recompensa (mesmo que pelas piores razões), 
ouvir música triste, poderá eventualmente ser um mecanismo de auto-
reforço, de auto recompensa pela libertação da “substância do prazer”. 
Mas porque-não ouvir música conotada como alegre, se, na sua essência, 
também se dá libertação de dopamina aquando a sua audição? Porque, 




autocomiseração como uma espécie de punição da qual não se sabe 
“sair”. 
Em termos neuroanatómicos foi possível saber, por intermédio de 
Ressonância Funcional, que a música conotada como triste activa 
estruturas cerebrais mediais temporais no hemisfério direito, 
nomeadamente na zona do Hipocampo e Amígdala, bem como nas áreas 
de associação auditivas, (Mitterschiffthaler, et al 2007), o que corrobora 
com o conhecimento que actualmente temos sobre algumas das áreas de 
libertação dopaminégica (Sacks et al, 2015; Sacks et al, 2016).  
 
 
Por outro lado, Oliver Sacks na sua obra “Alucinações Musicais” reporta 
casos de pessoas que manifestam alucinações auditivas de cariz musical 
e sentem emoção, mesmo na ausência de estímulo acústico musical 
audível ou real. Refere igualmente, casos de pessoas que sendo dotadas 
de uma grande expertise musical, nunca podem exercer tal profissão 
porque são incapazes de evidenciar uma emoção na sua performance, de 
tal modo, que nunca teriam a possibilidade de transmitir emoções a quem 
os escuta. Estas pessoas sentem a compulsão a ser músicos e sentem 
prazer com o acto de tocar, mas são incapazes de transmitir a emoção da 
música. Este autor refere também casos de pessoas que tendo toda a 
capacidade e aptidão musical (incluindo Ouvido Absoluto) nunca 
conseguem discriminar entre melodias emocionalmente diferentes e 
nunca se sentem atraídos por uma carreira musical, nem “tocados” pelo 





Patrick Hunter e Glenn Schellenberg em Toronto, (Hunter & Schellenberg, 
2010) num trabalho de revisão de literatura, chamaram a atenção para o 
facto de existir uma profusão de estudos na área das emoções musicais 
que não distingue o referencial teórico utilizado na definição da emoção e 
por isso também usa diferentes metodologias (às vezes para alcançar 
resultados semelhantes). Por exemplo, alguns autores usam as Teorias 
Discretas das emoções que remetem para as emoções enquanto 
elementos discretos (Tristeza, Alegria, Raiva, etc.) e outros usam os 
chamados Modelos (ou Teorias) Dimensionais (Por exemplo, o Modelo 
Circunflexo de Russel) tendo em conta a valência (positiva ou negativa) e 
o nível de excitação (Arousal alto ou baixo) - ambos os Modelos por nós já 
referidos em capítulo prévio. Por isso, preferencialmente, autores que 
usam o primeiro modelo utilizam metodologias em que são pedidos aos 
sujeitos experimentais para nomear emoções discretas, e autores que 
usam o segundo modelo como referencial utilizam metodologias em que 
os sujeitos experimentais têm de categorizar/avaliar o nível de excitação 
da emoção (usando escalas de likert, por exemplo) e categorizar/avaliar 
se a emoção é positiva ou negativa. Outra questão que estes dois autores 
canadianos levantam, é se as emoções atribuídas à música 
correspondem exactamente às emoções sentidas com a música. As 
emoções atribuídas à música (percepção) serão um espelho das sentidas 
aquando da audição musical (Sentimento)? E neste âmbito, não 
encontraram consenso, sendo que muitos estudos reportados por ambos 




Adicionalmente, alguns autores como Sherer e Zentner (Scherer 2005, 
2011; Zentner et al. 2008) chamam à atenção que muitas investigações 
na área consideram que as emoções evocadas pela música podem não 
ser semelhantes às emoções sentidas com a mesma (e prova disso é o 
Sad Music Effect de que já falámos detalhadamente), enquanto outros 
estudos referem ser esta distinção uma falsa questão canónica que não 
conduz a nenhuma conclusão útil Por exemplo, há pessoas que reportam 
a “Transcendência” como uma emoção que sentem a ouvir certas 
músicas, ainda que não seja propriamente fácil precisar o que é a emoção 
“Transcendência” no nosso dia-a-dia e nem esta é facilmente traduzida 
em evidências reais ou fisiológicas.  
Adicionalmente, e quanto a nós, a esgrima verbal entre autores continua a 
ter como resultado um desvio das verdadeiras questões principais que 
aludem à relação entre música e emoção. Por exemplo há quem refira 
que as emoções musicais são emoções “Estéticas” e as emoções da vida 
quotidiana são emoções “Utilitárias” (Konečni, 2008).  
 
Em termos metodológicos Hunter e Schellenberg (ibidem), também 
chamam a atenção pelo facto de a maioria dos estudos sobre emoção e 
música utilizar de modo exclusivo procedimentos em sujeitos 
essencialmente músicos e material experimental essencialmente musical 
(quando se pretende estudar a emoção evocada pela música) e apenas, 
poucas vezes, material não musical (ex: faces humanas quando se 




Quanto a nós, pensamos que há “lugar” para diferentes abordagens e 
diferentes metodologias. Tudo depende do ponto de partida em termos 
teóricos e dos objectivos específicos de cada estudo. Pensamos que, 
mais do que colidirem entre si, todas as metodologias podem ajudar a 
obter maior clareza no estudo das emoções musicais. 
 
Recentemente, Gilberto Bernardes (Bernardes, 2017) na Revista 
Portuguesa de Musicologia aludiu ao Modelo do Musicólogo e Psicólogo 
David Huron [também referenciado por (Hunter & Schellenberg, 2010) e a 
cujo livro Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation 
editado pelo Massachusetts Institute of Thecnology apenas tivemos 
acesso parcial]. Bernardes, Hunter e colega referiam-se ao chamado 
ITPRA (Imagination-Tension-Prediction-Response-Appraisal). Segundo 
Huron, as emoções musicais iniciam-se sob a forma de expectativas 
emocionais mesmo antes do próprio evento musical começar. O autor 
identifica assim as 5 respostas – ou expectativas – aquando do evento 
musical em que duas ocorrem antes do evento e as outras três ocorrem 
depois do mesmo: 
 
1. Resposta Imaginativa- ocorre porque, de algum modo, o ouvinte 
tece determinadas expectativas ou predições antes do que vai 
ouvir e que remetem para o que vai ouvir e o que vai sentir, durante 
e depois do evento musical (ex: “vou ouvir o meu vilolinista favorito 





2. Resposta Tensional – tem a ver com a preparação mental e 
fisiológica quando o evento está na eminência de acontecer (ex: 
“Meu Deus, que excitação, estou ansiosa por ouvir o meu violinista 
favorito, até sinto o coração aos pulos”); 
 
 
3. Resposta Preditiva- acontece imediatamente aquando do início dos 
estímulos (apesar do vocábulo “preditivo” que nos induziria a 
entender que seria antes da estimulação) e o ouvinte sente prazer 
ou desprazer em relação às expectativas iniciais (ex: “Uau! Eu 
sabia que não me iria decepcionar!”); 
 
4. Resposta Reactiva- diz respeito à avaliação que o ouvinte faz das 
consequências de prazer ou desprazer (ou ambas) evocadas pelo 




5. A Resposta de Avaliação- em que é activado um pensamento 
consciente que envolve um elevado nível de avaliação do evento e 
das suas consequências positivas ou negativas (ex: “Tenho de o 
ouvir mais vezes. *Isto é um prazer com P grande! O meu dia vai 





Para Huron, a emoção e o sentimento emergem a partir do resultado final 
– equação – de todas as respostas. Por exemplo, se todas as 5 respostas 
confluírem em expectativas análogas, o ouvinte sentiu uma Emoção 
positiva e o próprio evento musical é avaliado como positivo, embora o 
autor preconize que não se passará sempre o mesmo se as expectativas 
forem goradas; ou seja, nem sempre que as expectativas não são 
cumpridas, o resultado final é necessariamente negativo. O autor 
relaciona a avaliação final negativa como pertencendo ao espectro das 
respostas de “luta ou fuga” que ocorrem habitualmente em resposta a 
acontecimentos negativos e amplamente descritas na literatura na área da 
Psicologia. 
 
Outra questão importante no que diz respeito às emoções evocadas pela 
música, tem a ver com o facto de alguns autores considerarem que nem 
sempre estamos a sentir emoções quando ouvimos qualquer tipo de 
excerto musical, mas estamos a experienciar uma Disposição, Humor ou 
Moods (Mitterschiffthaler et al. 2007; Witvliet & Vrana, 2007; Cespedes-
Guevara & Eerola, 2018). À parte os trapezismos verbais, consideramos 
que na maioria dos estudos que contemplam evidências fisiológicas e 
neurológicas das respostas à música, estas são essencialmente 
semelhantes, quer os autores usem a terminologia “emoções” quer usem 
a terminologia “Moods” ou afim. 
 
Ainda assim, Zentner e seus colegas (ibidem) efectuaram uma revisão de 




recorrem ao vocábulo Moods) e, numa tentativa de categorizar as 
emoções mais comummente reportadas pelos participantes nestes 
estudos, chegaram à classificação de 9 categorias principais: Maravilha, 
Transcendência, Ternura, Nostalgia, Paz, Poder, Alegria/Felicidade, 
Tensão e finalmente Tristeza. O seu modelo, à partida, fornece um 
espectro maior de emoções musicais, embora haja alguns autores que 
consideram que contempla maioritariamente emoções positivas (Lima, 
2011). Ainda assim, para além da Tristeza, na categoria Tensão, Zetner e 
colegas contemplaram essencialmente emoções negativas como o Medo, 
a Raiva, a Ansiedade e a Irritação. 
 
 
Aqui chegados, e se dissecarmos atentamente a maioria das 
investigações sobre música e emoção, podemos dizer que 
maioritariamente os vocábulos para referir as emoções musicais 
(incluindo Moods) são: Tristeza, Alegria, Medo, Raiva, Susto, Surpresa e 
Nostalgia (sem desprimor para outras investigações que conseguiram 
elencar cerca de duas dezenas de emoções). Podemos ainda simplificar 
mais: se usarmos o Modelo Circunflexo das emoções (Russel, 1980), e 
tivermos em conta as suas duas dimensões (Valência e Excitação), 
podemos categorizar estas emoções musicais em emoções que 
provocam prazer ou emoções que provocam desprazer (valência positiva 
e valência negativa) e que provocam vários níveis de excitação (alto, 




normalmente classificada como Emoção negativa e com um nível médio 
baixo de excitação. 
Mas obviamente que é muito redutor encarar as emoções musicais numa 
“escala” de duas dimensões como a valência e a excitação. Johnny 
Fontaine e colaboradores (Fontaine et al, 2007), propuseram uma “escala” 
de 4 dimensões: 1) Avaliação-Prazer; 2) Activação-Excitação; 3) Potência-
Controlo e 4) Imprevisibilidade. Com base nesta classificação, é mais fácil 
conduzir e interpretar experimentos em que se equacionam emoções 
mistas e emoções que podem ser classificadas num contínuo (ex vários 
graus) dentro de cada dimensão. Por exemplo, uma determinada peça 
musical pode induzir mais do que uma emoção. Konstantino Trohidis e 
alguns seus colegas (Trohidis et al, 2018), desenvolveram o Modelo Multi-
Classificação das emoções musicais que permite lidar com estes casos. 
Com base num algoritmo complexo, conseguiram classificar as emoções 
evocadas por 593 peças musicais com base nos Modelos Dimensionais 
expandidos, ou seja, não necessariamente dicotómicos. 
 
Alguns autores acreditam que o potencial da música na indução de 
emoções tem a ver com mecanismos compartilhados com a linguagem 
humana, sendo a música um subproduto da mesma ou de outras 
competências superiores (Hauser & McDermott, 2003; Juslin & Laukka, 
2003; Juslin et al., 2010; Peretz, 2010; Nieminen et al., 2011; Lima, 2011). 
Outros, bem pelo contrário, consideram que os mecanismos emotivos que 
subjazem as duas capacidades (linguagem e música) são notoriamente 




neurofisológicas e neurais semelhantes (Brown, 2000 como citado em 
Fitch, 2010; Peretz, 2003; Fitch,2006, 2009, 2010, 2013; Mithen, 2007). e 
que possam ter como progénie a Proto-Linguagem, percussora arcaica 
comum entre os dois mecanismos a que já nos referimos previamente, 
(Fitch, 2013). 
 
Patrik Juslin e Petri Laukka (Juslin & Laukka, 2003), numa revisão de 
literatura, acerca da relação da música/emoção e linguagem/emoção, 
chegam à conclusão de que a música é uma ferramenta tão poderosa na 
transmissão de emoções como a linguagem falada, uma vez que 
mimetiza programas cerebrais inatos de expressão vocal das emoções, e 
por isso “(…) a música poderá ser realmente uma forma superior de 
linguagem que transforma os sentimentos numa paisagem audível” 
(Ibidem, como citado na p. 805).     
 
Será de supor que a música vocal (que faz recurso da linguagem falada) 
possa ser mais portentosa na evocação emocional do que a música 
instrumental, uma vez que faz uso de uma ferramenta que permite dar 
corpo e estrutura ao que sentimos: a linguagem. O uso da linguagem 
reforçará a intensidade ou o poder evocativo emocional, já por si típico da 
música? Porém, os estudos não são conclusivos a este respeito, uma vez 
que, a própria música (mesmo instrumental) é, per se, uma linguagem 
estruturada que contempla uma sintáctica e uma organização semântica e 
não necessitaria de reforço da linguagem falada para transmitir a essência 






E em relação à percepção das emoções musicais? Como percepciona o 
Ser Humano as emoções transmitidas pela música? Qual o panorama 
científico actual? 
Na verdade, quando se saiu um pouco do espectro dos estudos das 
emoções evocadas/sentidas/induzidas pela música e se arriscou estudar 
a percepção das emoções transmitidas pela mesma, abriu-se toda uma 
panóplia de possibilidades. E por isso, na última década do século XX 
começou a dar-se o impulso para o estudo das emoções percebidas na 
música. Alf Gabrielsson, Isabelle Peretz, Lise Gagnon e Bernard 
Bouchard, Stefan Koelsch, Thomas Fritz, Gottfried Schalaug, Daniel 
Leventin, bem como o aqui já tão referenciado Robert Zatorre, entre 
outros renomados e conhecidos investigadores mundiais, foram alguns 
dos pioneiros dessa época e que arriscaram prosseguir as suas 
investigações no advento do novo século. 
 
Como já vimos em capítulo precedente, da cascata complexa de eventos 
mecânicos, químicos e neurais que acontece depois de um som atingir o 
Tímpano e chegar até ao Tronco Cerebral resulta uma percepção. Tal 
percepção pode configurar-se numa imagem, numa sensação, num 
constructo cognitivo mais complexo (a memória de um evento evocado 
pela música, etc.), ou numa emoção. Percebemos a música como um 




segundo S. Mateus” de Johannes Sebastian Bäch: “Este compositor, 
como ninguém, transmite Paixão!” (aqui no setido religioso). Mas como é 
que o nosso Sistema Perceptivo lida com este problema, – diremos, 
computacional – a nível cerebral, de modo a gerar uma representação 
interna EMOCIONAL de um input sensorial? Como é que percebemos a 
Paixão na música de Bäch? Tal como no caso de outras percepções em 
geral, primeiramente, o nosso cérebro tem de avaliar o input sonoro no 
seu contexto, para, de seguida, o extrair do mesmo, analisar ao longo de 
várias dimensões ou qualidades/propriedades sonoras, reconhecê-lo a 
partir do acesso ao nosso acervo de memória de trabalho e, 
adicionalmente, ao nosso acervo de emoções e eventos de vida, e depois 
– quem sabe – preparar-se para actuar (se necessário), 
consubstanciando-se essa percepção num impulsor para o 
comportamento e acção (Peretz & Zatorre, 2005). Obviamente que aqui 
estamos a falar no processo cognitivo de percepção das emoções e não 
no processo indutor das emoções. 
 
Segundo Alf Gabrielsson (Gabrielsson, 2002) a percepção emocional a 
partir da escuta de peças musicais, depende da “Atitude” que o ouvinte 
adopta durante a escuta. Por “Atitude”, este investigador refere-se:  
A. se o ouvinte está – ou não – focado em aspectos objectivos do seu 
interesse, ex magnitude, qualidade ou aspectos técnicos da obra 
musical, aspectos instrumentais ou de performance (com especial 




B) se o ouvinte está focado – ou não – em aspectos extra-musicais mas 
que na sua mente possuem uma relação com o que está a ouvir (ex: 
acontecimentos, pessoas, aspectos do contexto, etc.);  
C) ou se o ouvinte está focado – ou não – nos aspectos emocionais 
expressos na obra (e aqui fala-se nas várias emoções passiveis de 
ser elencadas na linguagem ocidental);  
D) e finalmente, se o ouvinte está focado – ou não – nas suas reacções, 
ou respostas físicas ou fisiológicas à música (neste caso, o que 
sente).  
 
Assim sendo, o autor distingue entre:  
I. Respostas Emocionais, que são aquelas que respondem com 
emoção à música, e aqui ele engloba as reacções da alínea D);   
II. Respostas Intelectuais, que são aquelas resultantes de uma análise 
cognitiva (perceptiva) da música e aqui ele engloba as reacções das 
alíneas A) a C).  
A grande questão é se estes dois tipos de respostas acontecem 
simultaneamente, ou em separado. Segundo o autor, podem dar-se os 
dois casos. 
 
A percepção da emoções na música é tão poderosa, que se mudarmos 
(por exemplo) a música composta por Ennio Morricone para um filme 
onde é suposto salientar a tristeza de um personagem e colocarmos uma 




muito diferente da cena de tristeza inicial. Na verdade, é a música de 
Penderecki (ou de Morricone), que lhe confere grande parte da emoção e 
a leitura ou percepção do espectador é mais baseada na música do que 
nas imagens (Vickhoff, 2008; Jeong et al, 2011). Por outras palavras: as 
emoções evocadas musicalmente dão colorido aos personagens e às 
cenas num ambiente perceptivo, mais do que as próprias imagens em si. 
Provavelmente alguns realizadores de cinema não concordarão. No 
entanto, sabemos que em simultâneo, as duas modalidades sensoriais – 
música e imagem – são poderosíssimas! (Juslin & Laucka, 2003; Vickhoff, 
2008; Jeong et al, 2011; Carvalho, 2017). A indústria cinematográfica que 
o diga! Os objectos, a música, as pessoas são percebidas enquanto 
transmissores de emoções e é a interacção desta tríade que possui 
função adaptativa no mundo social. Quanto mais formos capazes de 
perceber, reconhecer, discriminar, atribuir emoções, mais hipóteses 
teremos de singrar num mundo cognitivamente exigente. 
 
Como vimos anteriormente neste documento, nas Teorias do 
Processamento Musical, processamos as diferentes 
dimensões/propriedades da música de modo Modular (Peretz & Zatorre, 
2003; Koelsch & Siebel, 2005); adicionalmente, podemos dizer que 
percebemos as emoções veiculadas pela música com base num 
processamento semelhante (Balkwill et al, 2004); ou seja, percebemos e 
interpretamos o significado emocional da música, tendo em conta a 




autores consideram mesmo que propriedades como o Tempo e a Altura, 
per se, já providenciam bastantes pistas para o reconhecimento 
emocional, e que até indivíduos pertencentes a diferentes culturas 
musicais conseguem extrair e descodificar a emoção percebida em 
músicas que não pertencem à sua cultura (Balkwill et al 2004; Fritz et al, 
2009). E aqui mais uma vez, a hipótese intrigante de Panksepp 
(Panksepp, 1995) sobre os Chills e a sua origem num passado distante 
que estimula certas zonas cerebrais para notificar alterações no ambiente, 
pode ser hipoteticamente confirmada. I.e., em qualquer cultura é fácil 
reconhecer uma emoção de pânico (ou outra) porque parece que as 
emoções são universais, quer sejam, veiculadas pela voz humana, por 
gestos, comportamento e alterações motoras, quer sejam veiculadas por 
sons ou música aguda, em crescendo, com intensidade forte e frequência 
rápida, etc. 
 
Um facto que atesta a universalidade das emoções percepcionadas na 
música diz respeito a uma certa homogeneidade ou coerência que se 
encontra nos resultados da maioria dos estudos. Ou seja, a maioria das 
pessoas percebe e interpreta as emoções musicais da mesma maneira 
que os outros percebem e interpretam as mesmas, independentemente 
da idade, cultura ou nível académico, (Yang, et al., 2006). Este facto é 
curioso: no que diz respeito às emoções induzidas pela música: dizemos 
que a emoção é subjectiva e que há diferenças individuais consistentes 




personalidade, experiências e história de vida, sensibilidade afectiva e 
emocional, relação da música com outros factores afectivos (etc., etc.); 
mas no que diz respeito à percepção das emoções na música - isto é, 
quando ouvida - essas diferenças desvanecem-se! Ademais, a juntar às 
dificuldades que existem em homogeneizar procedimentos nesta área 
devido à suposta subjectividade intrínseca entre sujeitos, ainda se podem 
acrescentar outras dificuldades: A) como o facto de ser difícil, por vezes, 
encontrar vocábulos para descrever certas emoções; B) ou ainda o facto 
de algumas emoções poderem ser descritas por mais do que um 
vocábulo; C) pelo facto de ainda não ser totalmente claro o modo pelo 
qual a música evoca emoções e consequentemente não permitir total 
acurácia na sua descriminação quando as ouvimos (apesar de 
actualmente termos acesso a muita informação sobre a relação da música 
com as emoções, sobre os seus substratos neurais, etc.), (ibidem), D) 
pelo facto de não se conseguir isolar totalmente uma emoção no contexto 
da estimulação musical per se, uma vez que obtemos pistas sobre o valor 
emocional a partir de modalidades multissensoriais – não apenas a 
audição do som e notas musicais, mas também pistas corporais, 
contextuais, paralinguísticas, e afins (e é com este facto que os 
realizadores e os músicos que compõem para cinema “jogam” – com a 
complementaridade entre as duas modalidades sensoriais som e 
imagem), (Jeong et al, 2011); E) e pelo facto de muitas vezes haver 





Por seu lado, Isabel Peretz e os seus colegas em Montreal (Peretz et al., 
1998), manipularam um conjunto de trechos musicais com o objectivo de 
testar a hipótese de que o cérebro humano analisa as emoções musicais 
com recurso a outros substratos neuronais diferentes dos que usa quando 
analisa material não emotivo. Esta hipótese foi amplamente veiculada por 
muitos investigadores ao longo dos últimos anos. (Da5másio, 1994; 
Damasio et al 1996; Damasio, 1998, 2000; Calder et al, 2000; Damasio et 
al, 2000; Adolphs, 2006; Levitin, 2006; Adolphs, 2010). Peretz manipulou 
32 peças de música que foram apresentadas mais do que uma vez 
mediante várias transformações e requerendo tarefas variadas, com o 
objectivo único de medir a percepção da emoção. Para testar a hipótese 
em avaliação, também foram utilizados estímulos aparentemente com 
valor não emocional. Os resultados foram interessantes porque 
mostraram que, apesar das manipulações das dimensões/propriedades 
Tonalidade, Frequência, Tempo, Altura, etc., as avaliações das emoções 
foram altamente consistentes entre sujeitos. Os autores consideraram 
igualmente que a interpretação destas emoções foram “resistentes a 
lesões cerebrais” uma vez que contemplaram o estudo de uma pessoa 
que sofria de Amusia adquirida. Este sujeito experimental 
consistentemente avaliou e categorizou de modo correcto as emoções 
musicais (embora não conseguisse reconhecer as peças de música, 
mesmo que lhe fossem familiares no período antes da lesão); no entanto, 






Por outro lado, sabemos que a moderna sociedade ocidental requer 
gradativamente maiores competências cognitivas e emocionais aos seus 
membros, sendo que estes competem cada vez mais por maior 
adaptabilidade social e tecnológica. Tal facto determina o surgimento de 
alguns estudos que pretendem elencar as emoções e o modo como o Ser 
Humano consegue reconhecer as mesmas, com o fim último de criar 
tecnologia autónoma no reconhecimento e reprodução de tais 
competências cognitivas O recurso usado? Estudos sobre a percepção 
das emoções a partir de material musical (Kim, & Andre, 2008). Com base 
em modelos computacionais altamente complexos, os autores 
conseguiram construir um Sistema de Reconhecimento Automático de 
emoções a partir de música para ser usado em Inteligência Artificial. Este 
sistema utilizou uma análise sistemática (com uma acurácia de 
reconhecimento de 95%) de multicanais de medidas fisiológicas em vários 
sujeitos para alcançar os seus propósitos. Além disso, uma vez que os 
autores acreditam que o Ser Humano usa várias “modalidades” em 
conjunto para analisar e interpretar emoções, desde modalidades 
sensoriais áudio, visuais (como expressões faciais, voz, gestos, postura 
corporal, etc.), modalidades fisiológicas (resposta psico-galvânica, 
temperatura dérmica, ritmo cardíaco, pressão arterial, etc.), e 
modalidades contextuais (gostos e preferências, ambiente, situação 
social, etc.), aprimoraram a concepção deste Sistema de Reconhecimento 
de emoções de modo a operar de modo bastante acurado. 
Investigadores asiáticos (Yang, et al, 2008), tiveram os mesmos 




testar um sistema de classificação das emoções computorizado, e 
adicionalmente medir a força relativa da emoção percebida em trechos 
musicais. Os resultados das suas pesquisas foram ao encontro dos 
resultados europeus. 
Sabemos que muitos outros Institutos e Faculdades por todo o mundo se 
encontram empenhados nesta tarefa de percepção/reconhecimento de 
emoções, de modo a criar sistemas robóticos emocionalmente 
inteligentes, usando a música como ponto de partida.  
 
 
Qualquer evidência em Ciência adensa e aguça o impulso para a 
pesquisa. E neste sentido, começaram a surgir estudos sobre 
percepção/reconhecimento emocional através da música, mas que 
estavam sobretudo preocupados com o refinamento das metodologias 
experimentais. Por exemplo Baumgartnera e seus colegas 
(Baumgartnera, et al, 2006) usaram fMRI para medir o efeito do 
reconhecimento de duas emoções em faces humanas em imagens 
isoladas, em excertos de música e numa modalidade conjunta (imagens e 
música com emoções congruentes). Encontraram resultados que 
mostraram supremacia na percepção/reconhecimento quando a 
modalidade de apresentação dos estímulos foi conjunta.  
Resultados muito semelhantes foram encontrados por Jeong e seus 
colegas (Jeong, et al, 2011) que obtiveram a supremacia de 
reconhecimento emocional aquando da apresentação de estímulos mistos 





Laura-Lee Balkwill e seus colegas no Japão, (Balkwill et al, 2004) 
tentaram testar aquilo a que chamaram de Modelo de Pistas 
Redundantes. Ou seja, as pessoas interpretam uma dada emoção 
expressa em música de acordo com a Emoção intencionalmente nela 
colocada pelo Compositor/Criador, quer esta música faça parte do seu 
repertório de Músicas conhecidas e familiares, ou não. Para a autora, o 
julgamento cognitivo usado para o reconhecimento emocional está 
relacionado com o uso de Pistas acústicas relacionadas com as emoções 
em si e que as pessoas apreendem a partir da experiência vicariante ou 
modelagem no seu contexto social, educacional e pessoal. Estas 
influências idiossincráticas e de “aculturação” são complexas mas são 
implicitamente usadas no reconhecimento emocional. Por exemplo, no 
seu estudo, os autores apresentaram estímulos musicais familiares e não 
familiares a ouvintes Japoneses e verificaram que na sua maioria, estes 
eram capazes de identificar com precisão o significado emocional dos 
estímulos, quer estes lhes fossem familiares, ou não. 
 
O papel da memória na percepção das emoções em música é igualmente 
fundamental. Além do chamado “Efeito Play it Again, Sam” de que já 
falámos anteriormente, entende-se que a percepção de emoções contidas 
na música pode constituir um gatilho para a activação de memórias 
autobiográficas (Altenmüller et al., 2014), podendo, também por seu lado, 
causar o efeito redundante de evocar mais emoções conectadas com a 




emocional aqui confundem-se sem parcimónia. Na verdade, os estudos 
destes autores revelam que esta activação da excitação emocional 
conduz, por seu lado, à activação, no Sistema Nervoso, do circuito de 
Recompensa Dopaminégico, que, por sua vez, influência as capacidades 
cognitivas e a formação de memória. 
 
Charlote Witvliet e Scott Vrana (Witvliet & Vrana, 2007) apresentaram aos 
seus sujeitos experimentais estímulos musicais que variavam na valência 
e excitação e no tempo de exposição, numa tentativa de estudar se os 
mesmos influenciavam a percepção da emoção e/ou a indução da 
mesma. Usaram várias medidas fisiológicas e mediram também o tempo 
em que as pessoas sorriram durante a exposição aos estímulos. Por 
exemplo, os sujeitos sorriam durante mais tempo quando o estímulo era 
uma música com valência positiva, com nível elevado de excitação 
(complexidade de rapidez rítmica) e ouvida durante mais tempo. 
Concomitantemente verificaram-se alterações significativas nas outras 
medidas fisiológicas como ritmo cardíaco, nos movimentos oculares e 
suor da testa. 
 
Por seu lado, numa revisão de literatura sobre este assunto, Lutz Jäncke 
(Jäncke, 2008) reporta a importância da ciência do futuro se debruçar 
sobre a influência da música nas emoções e no nosso sistema cognitivo, 
no sentido de se aprimorarem cada vez mais técnicas que nos permitam 
usar a música como ferramenta para evocar memórias que possam 




prática clínica neurológica. E neste sentido salientamos aqui os trabalhos 
de Särkämö e colaboradores (Särkämö et al, 2018, 2013) que provaram 
que sendo as emoções alavancas para a recuperação de memória, o uso 
de música para incrementar esta evocação ajudava a recuperar de 
problemas mnésicos em Acidentes Vasculares Cerebrais (com lesão de 
extensão média) e a recuperar o humor depressivo em doentes com 
Doença de Parkinson. 
 
 
Uma questão importante relacionada com o estudo da percepção das 
emoções musicais em geral, diz respeito à diversidade de metodologias 
utilizadas. Podemos classificar essas metodologias em algumas 
categorias: 
A. Estudos em que os sujeitos experimentais reportam descrições 
fenomenológicas livres ou espontâneas; por ex: pede-se aos 
sujeitos que elenquem livremente as emoções percebidas numa 
determinada peça de música e/ou em determinados outros 
estímulos, como imagens de faces humanas. Quanto a nós, a 
estas chamaremos Metodologias de Atribuição de emoções; 
B. Estudos em que se pede aos sujeitos para classificar a emoção, 
escolhendo entre uma panóplia discreta e finita de termos (nomes, 
adjectivos etc.) que qualificam emoções e que são fornecidos pelos 
experimentadores. Quanto a nós, a estas chamaremos 




C. Estudos em que se pede aos sujeitos que classifiquem o quanto 
determinado(s) estímulo(s) (música, imagens, etc.)  reflecte(m) a 
intensidade de uma emoção apresentada (por exemplo usando 
escalas quantitativas tipo likert – aqui mede-se o “Arousal”). A 
estas, nós chamaremos Metodologias de Reconhecimento de 
emoções; 
D. Estudos com metodologias A), B) ou C) mas em que o sujeito 
experimental tem adicionalmente de classificar a valência (valor 
positivo ou negativo) da emoção. Podem ser Metodologias de 
Reconhecimento, Atribuição ou Discriminação de emoções. 
 
Adicionalmente, a maioria dos estudos na área da percepção das 
emoções (e claro, também na área da indução de emoções) usa 
paradigmas experimentais Neurofisiológicos, por exemplo 
Electroencefalografia ou Electroencefalomiografia ou Potenciais Eléctricos 
Evocados ou paradigmas relacionados com PET, Ressonância 
Electromagnética Funcional (fMRI), e/ou paradigmas Comportamentais 
variados e muito raramente Tomografia Axial Computorizada. 
Outra constatação diz respeito ao facto de a maioria dos estudos – mas 
obviamente não todos – usar apenas uma modalidade sensorial na 
apresentação dos estímulos (ou só auditiva, ou só visual). E dentro da 
modalidade auditiva, a maioria dos paradigmas experimentais ressume-se 
ao uso de trechos musicais, enquanto na modalidade visual, a maioria 





À guisa de conclusão: vimos como o processamento das emoções a partir 
da percepção das emoções na música, é um campo ainda em exploração 
e que nos irá reservar ainda alegres surpresas à medida que se conhecer 
mais o mecanismo pelo qual o próprio cérebro processa as emoções 
percepcionadas. Felizmente a ciência é contumaz e açodada pela sede 
inesgotável de conhecimento irá certamente contribuir para uma maior 
clarividência sobre os mecanismos que subjazem as emoções musicais e 
o seu papel na recuperação de patologias do foro neuropsiquiátrico. 
Ademais, sabemos que o panorama das investigações a nível mundial 
sobre este assunto não se esgota com o que atrás foi referido, muito 
menos agora, em que a Bio-Medicina e as técnicas de Neuro-imagem 
estão instaladas e se tornaram ferramentas imprescindíveis para a 
clarividência na área. Temos consciência de que esta é uma área de 
contínua e profícua actividade, sobretudo a partir do início do século XXI e 
que não se extingue nas linhas deste documento.  
 
 
1.3.2 - A influência do Treino Musical no Processamento das Emoções 
 
Até agora passámos em revista o “Estado da Arte” relativamente às 
emoções musicais – que é o mesmo que dizer, relativamente às emoções 
induzidas pela audição musical e relativamente à emoções 
percepcionadas na música. 




interesse recai na importância/influência do treino (prática) musical no 
processamento emocional – o que equivale a dizer: na percepção 
(reconhecimento, atribuição, discriminação) das emoções em pessoas 
que praticam música como actividade contínua e permanente na sua vida. 
Tocar música poderá ajudar a aumentar o nível de proficiência da 
percepção das emoções? Poderá o estudo e a prática contínua da música 
revelar-se – ou não – um factor coadjuvante ou protector do 
desenvolvimento cognitivo nesta área? Dado o Ser Humano ser capaz de 
processar de modo cognitivo as emoções (ex: reconhecer, atribuir, 
discriminar emoções), e dado o facto se revelar de valor adaptativo em 
termos sociais e relacionais, poderá o mesmo ser potenciado por um 
cérebro treinado de modo sistemático, como é o caso de um cérebro 
musical? 
Interessa-nos saber se os músicos percebem, entendem e discriminam 
melhor do que os não-músicos diferentes emoções, quer em estímulos 
musicais, quer em outro tipo de estímulos de cariz emocional e se o 
fazem de modo acurado com a intencionalidade de quem a concebe 
(congruência, acurácia ou precisão).  
Neste sentido, iremos agora passar em revista algumas das investigações 
actuais sobre o assunto, de modo a calibrar as ideias que serão ponto de 






Percepção das Emoções Musicais: 
No que diz respeito à percepção das emoções musicais, por exemplo, 
Hyde e colegas (Hyde et al, 2009) mostraram que alguns meses de treino 
musical já são suficientes para que crianças consigam discriminar 
alterações melódicas e rítmicas implicadas na discriminação emocional, o 
que não acontece com crianças que não estudam música. Ademais, o 
autor encontrou também alterações estruturais nas áreas do Córtex 
Auditivo e Motor destes miúdos depois de começarem a estudar música.  
Do mesmo modo, um estudo efectuado na China, corroborou com estes 
resultados: crianças pequenas em idade escolar mas que receberam 
alguns meses de treino musical conseguiram identificar com maior 
precisão emoções em determinados excertos musicais e até em faces 
humanas, do que crianças sem esse treino, (Yong & McBride-Chang, 
2007). 
Estes resultados estão alinhados com os resultados de outros estudos 
relativamente a músicos profissionais adultos, em comparação com 
músicos esporádicos ou até amadores e indivíduos não-músicos, como já 
vimos em capítulo precedente: o cérebro dos profissionais de música 
difere estruturalmente de pessoas que não praticam música regularmente, 
por exemplo, no volume da Matéria Cinzenta (Schnneider et al, 2002; 
Zatorre, & Krumehansl, 2002; Gaser & Schlaug, (2003); Bermudez & 
Zatorre, 2005; James, et al, 2013), no volume da Matéria Branca, 
(Schmithorst & Wilke, 2002; Bengtsson et al., 2005; Acer et al, 2018), no 




volume do cerebelo ((Hutchinson et al, 2003), o Volume do Fascículo 
Arqueado (Halwani, et al, 2011) e no volume do Hipocampo (Gaab & 
Schlaug, 2003; Pallesen et al., 2010), no volume do Córtex Motor Gaser & 
Schlaug, 2003;  Krings et al., 2000 como citado em Barret, et al, 2013). 
Ora, estes factos, têm enorme influência no processamento cognitivo, 
como sabemos. Deste modo, também é de esperar que influenciem o 
processamento emocional – até pelo próprio impacto que as emoções 
transmitidas pela música têm, e pela existência de mecanismos 
subjacentes ao processamento de emoções musicais (que já passámos 
em revista e que recrutam áreas cerebrais que se justapõem – em grande 
parte – às áreas de processamento musical). Efectivamente, a prática 
musical envolve extensivamente a capacidade de lidar com modulações 
refinadas e muito específicas das características acústicas/sonoras do 
conteúdo musical com fins expressivos, bem como envolve a capacidade 
de lidar com as relações entre a estrutura musical e a instanciação de 
emoções (Lima, 2011). Salientamos igualmente, que a favor desta ideia 
está o facto de alguns estudos terem chegado também à conclusão de 
que até pessoas que não praticam música mas que são ouvintes-experts, 
conseguirem actuar quase como se fossem praticantes de música, no que 
diz respeito à aprendizagem das propriedades musicais, (Bigand et al, 
2005; Bigand & Poulin-Charronnat, 2006).   
 
Por exemplo, Park e colaboradores fizeram recurso a técnicas de neuro-




reconhecimento de três emoções expressas em material musical (Park et 
al, 2014). Os seus resultados mostraram que os músicos reconheciam as 
emoções de Tristeza e Medo de modo significativamente mais acurado e 
intenso do que os não-músicos, ao mesmo tempo que se activavam 
zonas cerebrais específicas que não se encontravam activadas nos 
indivíduos não-músicos. Já em relação à emoção de Alegria/Felicidade 
não foi encontrada nenhuma diferença específica em termos de 
reconhecimento entre os dois grupos de sujeitos, nem foi verificada 
activação neuronal específica. Estes resultados destacam a possibilidade 
de uma forte associação entre o treino musical e processamento de 
algumas emoções básicas consideradas com valência negativa, como é o 
caso do Medo e Tristeza (ibidem).  
A relação entre o treino musical prolongado e a capacidade de 
descriminação emocional em música puramente rítmica foi também 
provada por alguns investigadores Italianos (Di-Mauro et al, 2018). Os 
autores compararam músicos experientes em percussão, músicos 
experientes em outros instrumentos e não-músicos e usaram material 
musical improvisado (percussão) gravado em registo áudio, em registo 
vídeo e em ambos os registos no seu conjunto. As tarefas consistiam em 
atribuir categorias de emoções, atribuir a valência (positiva ou negativa 
das mesmas) e o nível de expressividade/intensidade (arousal) da 
emoção percebida. Os resultados revelaram que ambos os grupos de 
músicos obtiveram melhores resultados do que os não-músicos quando a 




visual (vídeo). Adicionalmente os autores quiseram provar que a 
modalidade sensorial de apresentação dos estímulos funciona como pista 
perceptiva e é bastante importante na percepção das emoções musicais. 
 
 
Por seu lado, os resultados por Livingstone e colaboradores (Livignstone 
et al, 2010), deram-nos pistas para acreditar que o treino musical pode 
influenciar positivamente o reconhecimento de emoções. No caso, os 
autores compararam músicos e não-músicos no que dizia respeito ao 
número de acertos e erros no reconhecimento de emoções em trechos de 
música. No entanto, para estes investigadores, a supremacia verificada 
nos músicos devia-se à sua capacidade (conferida pelos anos de treino 
musical) de usar as propriedades/dimensões musicais como pistas para a 
análise emocional. Os estudos de Bhatara e seus colegas, (Bhatara et al, 
2011), corroboraram esta ideia; ou seja, a prática musical permanente 
está associada à existência de maior capacidade de discriminar e 
reconhecer diferenças emocionais fornecidas por intermédio das 
propriedades musicais tais como o Tempo e a Amplitude Na verdade, 
para certos teóricos, como por exemplo Sherer, (Scherer, 2005), o 
reconhecimento de emoções tem sobretudo a ver com o reconhecimento 
da intensidade com que os estímulos emocionais ocorrem, em múltiplos 
níveis, desde a avaliação consciente do percepto até à avaliação menos 
consciente de aspectos estruturais do estímulo (aqui no caso, as 
propriedades musicais), Ora, regra geral, o treino musical confere aos 




propriedades e delas tirarem vantagem, embora nem sempre a 
investigação tenha corroborado tal asserção. 
 
Mais uma vez, Bigand e sua equipa, tentaram perceber se existiria 
diferença na descriminação emocional a partir de material musical entre 
músicos e não-músicos (Bigand et al, 2005). Porém, utilizaram uma 
metodologia sui generis: pediram aos dois tipos de participantes que 
emparelhassem trechos musicais que reflectissem emoções semelhantes. 
As diferenças encontradas foram porém algo discretas, embora a favor 
dos músicos. Tal facto relembra-nos que nem todas as investigações 
levadas a cabo nesta área mostraram a mesma consistência. A título de 
exemplo referimo-nos aqui aos trabalhos de Ramos e colegas (Ramos et 
al, 2011) bem como aos trabalhos de Bachorik e colegas. Neste último 
foram medidos os tempos de reacção que os sujeitos levavam para 
decidir acerca da valência emocional (positiva ou negativa) de trechos 
musicais e ambos os grupos estudados apresentavam tempos de reacção 
estatisticamente semelhantes, (Bachorik, et al  2009). 
 
 
Percepção das Emoções na Prosódia do Discurso/Fala e outro Material 
Sonoro: 
Todavia, a maior parte dos estudos que correlaciona a prática musical e o 
reconhecimento de emoções tem usado sobretudo tarefas de 
reconhecimento emocional em material musical. O uso de outro tipo de 




O facto do treino intenso a que os músicos profissionais são submetidos 
lhes conferir maior maleabilidade na descriminação das propriedades 
auditivas dos estímulos, confere-lhe também capacidade para processar 
melhor o reconhecimento emotivo a partir da prosódia – até pelas 
semelhanças com o processamento linguístico (Juslin & Laukka, 2003), 
como já vimos anteriormente. Por isso não é de estranhar que alguns 
outros estudos tenham encontrado alguma superioridade dos músicos em 
tarefas de reconhecimento emocional para certas emoções, usando 
material prosódico. (Scherer, 1995; Lima & Castro, 2011a; Slevc, 2012; 
Patel, 2013), mesmo quando o carácter linguístico prosódico dos 
estímulos era manipulado de modo electrónico e computacional ou 
quando era administrado numa língua desconhecida para os sujeitos 
(Thompson et al,2004). 
 
Os trabalhos liderados por Nina Krauss do Auditory Neuroscience Lab 
(Brainvolt) da Universidade de Northwest nos Estados Unidos têm 
revelado também resultados interessantes. Por exemplo, num estudo em 
que esta neurocientista foi co-autora, verificou-se que os músicos 
profissionais apresentam melhor capacidade de discriminar nuances nas 
emoções contidas no discurso/fala humana e em sons como por exemplo 
o choro de um bebé; o seu treino permite-lhes ser mais sensíveis à 
discriminação emocional contida no estímulo auditivo, tanto nos aspectos 





Num estudo datado de 2011, César Lima e São Luís Castro, encontraram 
evidências de que músicos de diferentes idades, quando comparados 
com pessoas que não praticavam música, apresentavam melhores 
resultados no reconhecimento emocional de estímulos prosódicos na fala 
humana representativos das emoções de Surpresa, Raiva, Nojo, Medo, 
Felicidade e Tristeza, (Lima & Castro, 2011b). 
 
Pinheiro e seus colegas, em 2015, estudaram as diferenças de 
reconhecimento emocional em frases com conteúdo emocional e frases 
sem conteúdo emocional (neutras) entre músicos treinados e não-músicos 
e verificaram que os músicos eram muito mais acurados/precisos na 
identificação de emoções negativas como a Zanga. O uso do EEG, mais 
precisamente dos Potenciais Evocados, permitiu um reforço dos 
resultados e concluir que, de algum modo, o treino musical permite a 
percepção das propriedades acústicas implicadas na discriminação 
emocional do discurso da fala humana, (Pinheiro et al, 2015). 
 
 
Percepção Emocional em Material Lexical (sem prosódia), Facial ou 
Corporal: 
 
Partindo da asserção de que as emoções no quotidiano da vivência 
humana apresentam diversos canais de expressão, têm sido amplamente 
estudados outros estímulos que evocam emoções para comparar o 
processamento emocional entre músicos e não-músicos. Na realidade, o 




competências de processamento emocional auditivo, mas também 
competências de processamento emocional de estímulos cinéticos, 
posturais e de expressividade facial. Na senda das teorias Gestalticas e 
das teorias de Expressão, Atribuição e Reconhecimento Emocional, 
ambas pondo ênfase num processo cognitivo de processamento que 
envolve vários tipos de experiências (auditivas, visuais, somato-
sensoriais, motor-cinéticas, viscerais, etc.), têm surgido investigações que 
tentaram fugir um pouco ao uso reducionista dos excertos musicais ou 
dos aspectos prosódicos do discurso/fala. Em boa verdade, estes estudos 
importaram procedimentos muito comuns em investigações sobre 
emoções, como é o caso das faces humanas, ou palavras (léxico) com 
semântica emocional. Até porque – facto curioso – se verificou que existe 
um substrato neuro-anatómico comum entre o reconhecimento emocional 
de faces e o reconhecimento emocional musical (por ex. a Amígdala, 
Ínsula e Lobo Temporal direito), (Damásio et al, 1996; Murphy et al, 2003; 
Adolphs, 2006; LeDoux, 2012). 
Um exemplo de estudo com faces humanas foi liderado por Derek 
Isaacowitz que utilizou fotografias de modelos/actores, (Isaacowitz et al, 
2007); outro exemplo tem a ver com estudos que fizeram uso de bases de 
faces humanas (Ebner & Johnson, 2009) desenvolvidas por Ekman & 
Friesen em 1976, e Matsumoto & Ekman em 1988 [citados por Ruffman, 
et al, 2009 a) e usados por Calder et al 2003)]. Em qualquer dos casos, 
na maioria dos estudos, quase sempre se encontra alguma supremacia 




grupos de não-músicos (Sullivan et al, 2007; Phillips, et al, 2014; Sarabia-
Cobo, 2016). 
 
Já resultados menos consistentes foram encontrados por Kamiyama e 
seus colaboradores. Na verdade, os investigadores pediram a grupos de 
músicos com prática instrumental e pessoas sem prática musical que 
avaliassem pares de faces emocionais que emparelhavam com músicas 
de modo congruente ou incongruente em termos emocionais. Usou-se 
igualmente ERP’s. Não se encontraram diferenças nos tempos de 
reacção dos dois grupos e na congruência/incongruência entre as 
emoções emparelhadas, mas verificou-se um efeito de aumento da 
amplitude dos Potenciais Evocados aquando das condições 
incongruentes (N400), o que pode querer dizer que a emoção facial pode 
ser preditiva da emoção musical, (Kamiyama, et al  2013). 
 
O uso de material cinético (por exemplo vídeos de pessoas expostas a 
situações altamente emocionais ou de músicos na sua performance 
revelando uma desenvoltura e expressividade corporal congruente com 
determinadas emoções), foi testado em outros trabalhos (Broughton et al, 
2009; Di Mauro, 2018). No primeiro verificou-se que os músicos 
revelavam maior facilidade em reconhecer emoções a partir do 
visionamento da expressividade e da cinética de outros músicos em 
situação de performance musical; e no segundo, verificou-se que, tanto 
músicos com experiência instrumental associada ao instrumento tocado 




tocavam outros instrumentos, obtiveram resultados de reconhecimento 
emocional mais acurados do que não-músicos. 
 
 
Por seu lado, na sua tese de Doutoramento apresentada à City University 
of New York, Jamie Twaite, investigou as diferenças de percepção 
emocional entre músicos e não-músicos usando diferentes 
canais/estímulos de carácter emocional: canais lexicais, prosódicos, 
facias e musicais. Verificaram-se fortes evidências de que ambos os 
grupos de sujeitos percepcionavam de modo diferente alguns dos 
estímulos apresentados, sendo que os músicos foram mais precisos no 
canal prosódico e nas emoções musicais. Não se encontraram diferenças 
entre os dois grupos relativamente aos estímulos lexicais ou faciais na 
comunicação emocional. Quando se examinou detalhadamente os 
padrões/tipos de erro, verificou-se que músicos e não-músicos 
apresentaram erros de reconhecimento emocional semelhantes, 
sugerindo que ambos os grupos não diferiam no modo como identificavam 
as emoções estudadas (Twaite, 2016).  
 
Pelo contrário, Trimmer e seu colega Cuddy, num estudo de 2008, 
consideraram que o treino musical não era preditor de melhor 
desempenho perceptivo das emoções. Pelo contrário, os seus resultados 
indicaram que os aspectos relacionados com o que chamaram de 
“Inteligência emocional” eram os melhores preditores do bom 
desempenho discriminativo. Estes investigadores usaram estímulos como 




estudo (Medo, Felicidade, Zanga, Tristeza e neutra) e trechos musicais 
representativos destas 4 emoções, (Trimmer & Cuddy, 2008). Quanto a 
nós esta extrapolação é um pouco limitante, uma vez que a sua amostra 
não era constituída por músicos com treino/prática de longa duração. 
 
Apesar da profusão de estudos que começa a emergir em muitos campus 
universitários e institutos de pesquisa especializados e credenciados por 
todo o mundo, na verdade ainda não são conhecidos na sua totalidade os 
mecanismos que subjazem o processamento (reconhecimento / atribuição 
/ discriminação) emocional. Ainda assim, o recurso a estudos com 
músicos tem-se revelado uma ferramenta valiosa. 
 
Em termos gerais apresentámos aqui um corpus de investigações que 
vieram trazer alguma clarividência quanto ao papel do treino/perícia 
musical na discriminação emocional de estímulos de várias naturezas: 
musicais, verbais e prosódicos. Porquanto ainda não está totalmente 
esclarecido como funcionam os mecanismos precisos de reconhecimento 
emocional, e porquanto os resultados nem sempre são consistentes para 
todas as categorias de emoções. Mas, na verdade, os músicos, quando 
comparados com grupos de sujeitos que não receberam treino musical, 
têm revelado maioritariamente vantagem nesta área. 
Podemos especular que talvez a inconsistência de resultados tenha a ver 




qualquer área de pesquisa, e aqui não é excepção – e tem a ver com a 
dificuldade de uniformização dos procedimentos e metodologias e tem a 
ver com a natureza dos estímulos usados. Por exemplo, embora a maioria 
dos estudos use estímulos representantes das Emoções Básicas, nem 
todos usam as mesmas; quando se estudam faces humanas quase nunca 
se usa o mesmo material; o mesmo se aplica aos estímulos musicais e 
prosódicos; o procedimento experimental varia entre a identificação de 
emoções (atribuição emocional), a identificação do arousal 
(intensidade/excitação) da emoção (reconhecimento emocional), 
emparelhamento de estímulos (por exemplo entre faces e música ou entre 
música e textos); o uso de ERP, EMG, EEG, fMR, PET; os anos de 
prática musical variam de estudo para estudo; e, finalmente, nem todos os 
estudos estabilizam algumas variáveis cognitivas e personalísticas que 
podem ter influência no processo de percepção emocional. 
 
Em suma, muitos investigadores, que não apenas os aqui referenciados, 
encontram-se empenhados nos mais variados Institutos de pesquisa em 
música e Neurociência espalhados por todo o mundo, em clarificar e 
trazer para a arena científica o papel modulador da música na percepção 
e reconhecimento emocionais. Tal facto só atesta, de modo portentoso, a 
influência da prática da música no desenvolvimento de capacidades 
sociais e cognitivas no Ser Humano e nos aguça a volição de contribuir 





    1.3.3- Bases Neurocognitivas das Emocões Musicais      
 
Uma questão importante que começou a esboçar-se na mente da 
comunidade científica nas áreas da música, emoções e processamento 
das emoções musicais, foi saber se os fundamentos neuronais das 
emoções relacionadas com a música, coincidem, ou não, com os das 
emoções em geral. À partida, a resposta pode parecer óbvia. 
Como já vimos, quando ouvimos música, podemos sentir e ser induzidos 
a sentir determinadas emoções. Também já vimos que somos 
habitualmente capazes de percepcionar emoções a partir da música e 
discriminar e reconhecer emoções nela contidas, podendo – ou não – 
sentir as mesmas. Também já vimos que o facto de tocar música pode 
ajudar a percepcionar emoções evocadas pelos mais diversos tipos de 
estímulos (e não só os musicais). Mas, o que acontece a nível neuronal? 
O facto de o disparador ser um ambiente musical fará alguma diferença? 
Stephan Koelsh, já aqui por nós referenciado várias vezes, há várias 
décadas que se tem debruçado sobre as bases neuronais da percepção 
musical e da percepção das emoções musicais. Em 2005, este 
investigador e o seu colega Walter Siebel (Koelsh & Siebel, 2005), 
desenvolveram o Modelo de explicação neurocognitiva das bases 
neuronais da percepção musical e que já desenvolvemos no subcapítulo 
1.2.2. deste documento. Em 2010, Koelsh foi mais longe e começou a 
interessar-se pelas bases neurocognitivas das emoções musicais, quer na 




percebidas. O autor efectuou uma revisão de literatura sobre o neuro-
processamento das emoções musicais e verificou que maioritariamente os 
estudos apontam para um envolvimento de estruturas Límbicas (como o 
Hipocampo e Amígdala), estruturas como o Striatum, bem como 
estruturas do Sistema Cortical Para-límbicas (Lobo Temporal, Córtex 
Orbito-Frontal, Córtex Pré-Frontal Ventro-Medial, Córtex Cingulado 
Anterior, Giro Para-Hipocampal e a Ínsula), (Koelsh, 2010). Ora, sabemos 
que tanto estas Estruturas Límbicas, como o Striatum (Núcleos 
Acumbens) e as Estruturas Para-Límbicas estão envolvidas no 
surgimento, manutenção, regulação e extinção das emoções, e logo 
detêm um papel crucial de adaptação dos indivíduos ao seu habitat social. 
O próprio Koelsh tem sido bastante prolífero a liderar e a colaborar em 
estudos que reforçam estes resultados. 
Muitos anos antes, para além do uso da fMRI, e de estudos 
neurofisiológicos, já se tinha começado a usar a tecnologia PET para 
entender que regiões cerebrais se activavam quando sujeitos ouviam 
peças de música que consideravam emocionais para si e que provocavam 
chills (Blood & Zatorre, 2001). Verificaram-se activações na Amígdala, na 
parte anterior do Hipocampo, no Striatum Ventral, Córtex Cíngulado e 
Córtex Orbito-Frontal e na estrutura Subcortical do Mesencéfalo e 
Tálamo. 
O próprio Koelsh, (Koelsk et al., 2006), ao apresentar a sujeitos peças 
musicais que estes consideraram agradáveis e prazerosas, e peças 




Striatum Ventral (mais precisamente nos Núcleos Acúmbens) e na parte 
anterior da Ínsula quando essas Músicas eram tocadas de modo regular 
por músicos profissionais. E verificou activação do Hipocampo, Amígdala 
e outras estruturas Para-Límbicas (excepto a Ínsula) quando a música 
soava dissonante e era interpretada por meios computorizados.  
 
No mesmo ano, Baumgartnera e seus colegas (Baumgartnera, et al, 
2006) usaram fMRI para medir o efeito do reconhecimento de duas 
emoções em faces Humanas em imagens isoladas, em excertos de 
música e numa modalidade de Imagens e música. Recorreram a uma 
análise refinada dos resultados das Ressonâncias Funcionais que 
revelaram activação cerebral, não só das áreas de processamento 
auditivo e visual – como era óbvio –, mas também da Amígdala, 
Hipocampo, Ínsula, Striatum Medial Ventral, Córtex Orbito-Frontal, 
Cerebelo e Giro Fusiforme. A modalidade de apresentação dos estímulos 
de faces humanas isoladas apenas activou a parte direita Dorso-lateral do 
Córtex Pré-Frontal (responsável pelos aspectos cognitivos das emoções) 
indicando que as imagens evocaram uma percepção emocional mais 
baseada no processamento cognitivo e que a modalidade audiovisual 
(imagens e música) evocou sentimentos e experiências mais emocionais. 
Resultados muito semelhantes foram encontrados por Jeong e seus 
colegas (Jeong,2001) que obtiveram activação das mesmas regiões, 






Por seu lado, Altenmüller e seus colaboradores (Altenmüller et al., 2014), 
ao estudar como as pessoas recuperam a memória musical através das 
emoções associadas a peças musicais de filmes (através de um 
paradigma experimental comportamental complexo e com recurso a 
fMRI), verificou a activação de ambas as partes do Giro Temporal 
Superior, a parte direita da Ínsula, Giro Medial Frontal bilateral, parte 
anterior do lado esquerdo do Cerebelo, Tálamo Dorso-Medial e Giro 
Inferior Frontal. Verificou também que, relativamente às emoções que os 
sujeitos classificaram como tendo valência positiva, se dava a activação 
do Giro Medial Frontal, do lado esquerdo do Precuneus, do Giro Superior 
Frontal direito, do Córtex Cíngulado superior esquerdo, do Giro Temporal 
bilateral e parte esquerda do Tálamo. Concluiu também que, quanto mais 
positiva era a valência da emoção avaliada, maior a possibilidade de 
recuperação de material em memória de longo termo. 
 
Muitos outros estudos requereram o uso das técnicas de neuro-imagem 
para complementar paradigmas comportamentais. Por exemplo, a 
Britânica Martina Mitterschiffthaler e colaboradores apresentaram a um 
universo de 53 voluntários, 60 excertos musicais pertencentes ao 
reportório de música Clássica dita Ocidental, dos quais, 20 se revelaram 
de alto teor emocional (Mitterschiffthaler et al., 2007). Os resultados da 
fRMI mostraram que para emoções consideradas com valência positiva, 
se deu a activação das áreas associativas auditivas - como sempre é 




Cíngulado Anterior e Giro Para-Hipocampal. Em contrapartida as 
emoções caracterizadas com valência negativa activaram as áreas 
associativas auditivas e o Hipocampo e Amígdala. A autora considera que 
estes resultados sugerem a existência de uma rede de processamento 
neuronal sensível às tonalidades emocionais da música que integra o 
Striatum (partes Dorsal e Ventral), as áreas motoras e envolvidas na 
recompensa (Dopaminégicas), o Giro Cíngulado (implicado igualmente no 
processamento da atenção), e as áreas Mediais e Temporais que 
habitualmente processam a intensidade das emoções. 
 
Mais recentemente, os trabalhos de Zatorre (Zatorre & Salimpoor, 2013; 
Zatorre, 2015), corroboraram com os resultados até agora apresentados, 
apesar de já há bastantes décadas o autor investigar esta área, usando 
diferentes metodologias. Na verdade, as suas mais recentes abordagens 
remetem para uma análise mais refinada da relação entre as áreas de 
activação corticais [aquelas que descodificam os sons de modo 
especializado, tendo em conta os seus atributos/propriedades/dimensões 
– especialmente a Frequência (Pitch) e o Tempo] e as áreas de activação 
subcorticais responsáveis pelos circuitos Dopaminégicos de Recompensa. 
Estas possuem um papel fundamental na obtenção de prazer a partir das 
sensações evocadas pelos estímulos (neste caso musicais). Na verdade, 
quando queremos obter prazer numa música nossa conhecida, prevemos 
que o vamos sentir até mesmo antes de a ouvir. É como se houvesse 




recompensados com um grande prazer ao ouvi-la. Ademais, conotamos 
esse prazer não só com a música mas a contextos que a ela associamos, 
por exemplo, porque a ouvimos em conjunto com um namorado na altura 
em que iniciámos o nosso namoro, ou porque a associamos ao filme da 
nossa vida, ou porque estava a tocar no rádio quando tivemos a notícia 
da morte de um ente querido, etc., etc. Esta ligação entre as estruturas 
corticais sensoriais audiovisuais (Córtex Visual e Auditivo), as estruturas 
corticais como o Hipotálamo e Amígdala e as subcorticais já acima 
referenciadas, em conjunto com as estruturas de libertação 
Dopaminégica, formam uma “organização” cerebral que permite 
operações de expectativa/predição, percepção, prazer e evocação de 
memória de trabalho e a longo prazo. Robert Zatorre pontua estas 
conclusões com a seguinte afirmação: “ (… )a nossa capacidade para 
apreciar a música é agora muito menos misteriosa do que Darwin 
pensava, quando encarada como uma consequência na maquinaria 
mental humana, tanto no sentido filogenético arcaico, orientado para 
circuitos de sobrevivência, como no sentido cortical mais recente que nos 
permite representar informação, imaginar consequências, efectuar 
predições e actuar de acordo com o conhecimento armazenado.”, 
(Zatorre, 2015, como citado na p.1435). 
 
Os trabalhos de Wiebke Trost e colaboradores (Trost, et al 2012) 
reforçaram a maioria dos resultados anteriormente reportados. Eles 




de música compostas especialmente para o efeito e pediram a vários 
grupos de voluntários que avaliassem, num conjunto de 9 categorias de 
emoções, a intensidade sentida das mesmas aquando da sua audição 
enquanto eram sujeitos a fMRI. Os resultados revelaram que as emoções 
com valência positiva e elevada intensidade/excitação (como a Alegria ou 
o Encantamento) activaram o lado esquerdo do Striatum e da Ínsula, e 
que emoções com valência positiva mas baixa intensidade (Nostalgia e 
Ternura) recrutavam o lado direito do Striatum e o Córtex Orbito-Frontal. 
emoções com baixa excitação, como é o caso da Serenidade, Nostalgia e 
Tristeza activaram o Córtex Pré-frontal Ventro-medial. A parte direita da 
zona Para-Hipocampal era activada por todas as emoções, excepto 
aquelas que tinham valência positiva e elevado nível de excitação. 
 
Instado por estas constatações, Omar Rouhani e seus colegas em 
Londres tentaram demonstrar a importâncias das áreas cerebrais 
consistentemente referidas pelos estudos acima referenciados (e por 
bastantes outros que não constam neste documento), provando que 
sujeitos que apresentam lesões nestas áreas não conseguem perceber e 




Um facto que se pode constatar a partir da revisão de literatura efectuada, 




cerebral diferencial das emoções musicais. Serão todas as emoções (as 
induzidas pela música – bem entendido), processadas a nível cerebral 
nas mesmas regiões? Na verdade, os investigadores não chegam a 
acordo. Segundo Laurel Trainor e seu colega Schmidt, a dificuldade em 
alcançar consenso e resultados fiáveis neste âmbito, deve-se a problemas 
metodológicos (Trainor & Scmidt, 2003): primeiro, porque não há uma 
uniformização dos procedimentos e material de recolha de dados (EEG, 
PET, fMRI, EMG, ERP, etc.); segundo, porque os estímulos utilizados 
variam de estudo para estudo (ora se trata de material áudio, ora se trata 
de material visual, ora se tratam de ambos); terceiro, porque há conteúdos 
emocionais que estão associados a outras experiências pessoais (ex 
memórias autobiográficas ou corporais) que variam de sujeito para sujeito 
e podem contaminar a avaliação; quarto, porque há diferenças na 
intensidade sentida da emoção que também difere de personalidade para 
personalidade, e finalmente porque muitas emoções usadas podem ter 
sido categorizadas de modo redutor, quando, na verdade, existe todo um 
espectro emotivo e afectivo que pode estar envolvido na avaliação 
emotiva e que não é equacionado em muitos estudos. 
De qualquer modo, embora saibamos por exemplo que a Amígdala, e por 
vezes o Hipocampo e Ínsula, estão envolvidas nas reacções de Medo e 
Pânico (Simons et al., 2014), na verdade não existem evidências que 
estas sejam mais activadas do que com outras emoções induzidas por 
música (Aubé, et al, 2015) e que provavelmente o recrutamento destas 
áreas é partilhado por outras emoções. Até porque a música, em si, 




papel importante na cultura humana e portanto, o processamento 
emocional e a indução de emoções a partir de estímulos musicais, pode 
ter semelhanças com o processamento de outros inputs emocionais de 
carácter social e que se dá também nas mesmas regiões cerebrais já 
acima referenciadas (Rhouani et al, 2011). 
 
 
Em suma, existem algumas evidências de que as emoções induzidas ou 
percebidas por música consistentemente activam determinadas regiões 
cerebrais Límbicas e Para-Límbicas. A panóplia de estudos actualmente 
comprometidos na exploração das bases neuronais das emoções 
musicais é notória e de difícil “contabilidade”. Para uma revisão exaustiva 
desses estudos aconselhamos os trabalhos de Assal Habibi e António 
Damásio da Universidade do Sul da Califórnia em conjunto com o Brain 
and Creativity Institute (Habibi & Damásio, 2014) que tem o mérito de 
explorar em detalhe cada resultado encontrado. 
 
Na verdade, as evidências que conduzem à asserção de que a música é 
dos maiores instigadores de emoções no universo humano, são também 
as evidências que inequivocamente apontam para um grande “consumo” 
musical nas sociedades modernas. Somos adictos em música desde 
tenra idade e servimo-nos dela como artefacto mediador das nossas 
relações sociais. E agora já estamos em condições de perceber porquê: 
porque a música possui esta forte e consistente conexão com os 





1.3.4 - Implicações Clínicas e Neuromusicologia 
Como já temos vindo a verificar, a música tem um impacto tremendo na 
vida dos Seres Humanos, independentemente da sua cultura, da idade, 
status social, personalidade, do género, etc. – ou não fosse a música, um 
dos fertilizantes da alma! 
Também já vimos que a percepção musical e das emoções musicais têm 
raízes nos mais profundos substratos neuronais e cerebrais.  
Vimos também que músicos altamente treinados maioritariamente 
percepcionam melhor as emoções do que pessoas sem essa expertise.  
E finalmente percebemos que existe uma conecção muito forte entre 
certas estruturas cerebrais e neurais, a percepção das emoções, a 
percepção musical e o processamento de certas funções cognitivas. 
Assim sendo, a ideia de usar a música como uma ferramenta preciosa 
para ajudar a ultrapassar determinadas patologias neurológicas e como 
coadjuvante no processo de desenvolvimento humano desde tenra idade, 
não parece – de todo – uma mera ficção. Até porque, hoje encaramos a 
música como uma linguagem sensorial complexa, muitíssimo implicada 
nos processos cognitivos, motores, emocionais e afectivos e que, para 
além do seu valor estético e hedónico, é encarada como facilitadora na 





Essencialmente talhada para trabalhar na área da reabilitação 
Neurológica e na área dos problemas desenvolvimentistas, surgiu a 
moderna Terapia Musical Neurológica, ou Neuromusicoterapia ou 
Musicoterapia Neurológica. Na verdade, as últimas décadas de avanço na 
Neurociência forneceram o substrato e credibilidade científica para o seu 
desenvolvimento. Os seus campos de trabalho têm sido essencialmente 
na área dos problemas atencionais, emocionais, cognitivos, 
comportamentais e comunicacionais. Em conjunto com a Neuropsicologia, 
Terapia da Fala, Fisioterapia, entre outras, tem revelado resultados 
robustos e surpreendentes (Hillecke, et al 2005). A sua actuação como 
modeladora dos problemas neurológicos em geral começa, todavia, só 
agora a ter expressão em alguns Países, contrariamente a outros, onde é, 
desde há muito, amplamente utilizada em hospitais públicos e outras 
estruturas de Saúde, sendo inclusive comparticipada pelo Estado. 
 
 
A Terapia Musical Neurológica, que doravante designaremos pelo 
acrónimo NMT, (Neurologic Music Therapy) consiste na aplicação 
terapêutica da música nos casos de disfunções neurológicas várias, 
adquiridas ou congénitas em 4 áreas distintas mas que por vezes se 
sobrepõem: Reabilitação Neurológica, Neuropediatria, Neurogeriatria e 
Neurodesenvolvimento (Thaut et al., 2015; Thaut, 2005; Wagon, 2018). 
Estas Terapias baseiam-se nos Modelos de percepção musical já aqui 
referenciados (depende da formação do Terapeuta) bem como do 




patologias cerebrais, seus constructos neuronais, suas manifestações 
clínicas, e do conhecimento profundo sobre o efeito da música e suas 
propriedades/dimensões/atributos nos vários domínios cerebrais. A NMT 
usa vários tipos de metodologias/técnicas, que se aplicam em várias 
áreas: na área da reabilitação sensorio-motora, na área da reabilitação da 
fala e na área da reabilitação cognitiva. 
Outro campo onde a NMT tem obtido resultados surpreendentes tem sido 
na área das desordens da consciência, nomeadamente no coma 
neurovegetativo. Efectivamente, têm-se usado amplamente algumas das 
suas técnicas como extensões terapêuticas de outras intervenções, 
sobretudo em países da Europa Central e do Norte, nos Estados Unidos 
da América e Canadá, em pessoas que permanecem em coma vegetativo 
e em pacientes com nível de consciência mínimo., onde se têm obtido 
resultados surpreendentes (O’Kelly et ll, 2013b).  
 
Combinada com outras abordagens (ex realidade virtual, e terapias 
convencionais) a NMT tem-se revelado muito eficaz também em 
pacientes com hemiplegias, afasias e disartrias decorrentes de Acidentes 
Vasculares Cerebrais ou de lesões relacionadas com trauma encefálico 
(Thaut & McIntosh, 2014; Baharami et al., 2017).  
 
O uso de NMT em pacientes epilépticos ou com convulsões traumáticas 
tem-se revelado algumas vezes de valor acrescentado, permitindo 




paroxísticas. Os resultados positivos aplicam-se igualmente a situação de 
recuperação motora das mãos ou braços, de recuperação da orientação 
espacial, das funções cognitivas, do humor e da coordenação motora 
(Baharami et al., 2017). 
 
Para Teppo Särkämö e seus colegas as evidências actuais, longe de 
serem inconsistentes, mostram tonicidade científica a favor da NMT 
(Särkämö et al., 2008, 2013). Para os autores, a aplicação da música 
como ferramenta terapêutica tem mostrado provas positivas em muitas 
situações de desordens psiquiátricas e neurológicas, em perturbações do 
desenvolvimento como por exemplo doenças genéticas e nas 
perturbações do espectro do autismo, bem como em casos de ansiedade 
e pânico (Molnar‐Szakacs, 2009; Koelsch et al, 2010), depressão, stress 
pós-traumático, alterações de humor e memória e transtornos obsessivos 
(Janata, 2009a; Janata 2009b; Koelsh et al., 2010). 
 
Tendo como referencial teórico o Modelo de percepção musical SAME 
(Shared Affective Motion Experience) por si desenvolvido em conjunto 
com a sua colega Katie Overly (Molnar-Szakacs & Overly,2006), e a que 
já nos referimos em subcapítulos prévios, Istevan Molnar‐Szakacs, usou a 
NMT como coadjuvante nas terapias com autistas (Molnar‐Szakacs, 
2009). Efectivamente, na área da reabilitação em Educação Especial 
(transtornos do desenvolvimento decorrentes de patologias genéticas, 




o SAME constitui um Modelo que permite intervenção especializada com 
NMT e com potencial reabilitativo muito forte.  
 
Também Schlaug e seus colegas na Alemanha usaram sistematicamente 
uma das Técnicas de NMT (Terapia de Entoação Melódica) com pessoas 
com Afasia de Broca no pós-Stroke (Schlaug et al., 2008) tendo obtido 
resultados muito bons. 
 
Outra área em que a NMT tem tido amplas aplicações é na área da 
Neurogeriatria, nomeadamente em situações pós-Acidentes Vasculares 
Cerebrais e no caso de algumas doenças degenerativas, como as 
demências vasculares, doença de Alzheimer, Parkinson ou Esclerose 
Múltipla, (Janata 2009a, 2009b, 2013). Este autor considerou que era 
possível aplicar NMT a pessoas com Doença de Alzheimer em estado 
inicial, permitindo-lhes ainda retomar algumas das interacções sociais que 
começam a ser afectadas com o decurso da doença. Pensa-se que estas 
técnicas podem ajudar a reduzir os sintomas de agitação e depressão em 
pessoas com este tipo de patologia, mesmo em contexto hospitalar ou de 
Cuidados Continuados. 
Na senescência, em que as pessoas se medem o ano inteiro pelo 
calendário do passado, a música pode ajudar a manter a capacidade de 
avaliar e julgar actos e comportamentos auto-referenciados, manter a 




reconhecer, atribuir e discriminar emoções, (Koelsh, 2010; Triarhou, 
2016). 
 
No campo da reabilitação neuropsiquiátrica, Raglio e colegas, na Itália 
efectuaram uma revisão de estudos e intervenções até 2015 em várias 
partes do mundo que usaram NMT como terapia coadjuvante (Raglio, et 
al, 2015). A maioria dos estudos reportados dava conta de melhorias 
psicológicas e físicas significativas na maioria dos pacientes, e mais 
vincadamente em pessoas com depressão e distúrbios da ansiedade.  
 
 
Longe de termos esgotado este assunto, fizemos um périplo pelas 
implicações clínicas e terapêuticas da aplicação da Neuromusicoterapia 
no campo das perturbações neurológicas, psicológicas e psíquicas, bem 
como na área das desordens de desenvolvimento e na senescência. A 
alquimia da música na vida das pessoas parece indiscutível e o seu poder 
enquanto método terapêutico começa a ter contornos cada vez mais 
precisos e robustos à medida que a ciência a aceita como mais uma 














ENVELHECIMENTO E EMOÇÕES 
 
2.1- Envelhecimento e Processamento de emoções 
 
Uma vez que o processamento das emoções se revela uma competência 
cognitiva crítica nas interacções sociais, como já amplamente aqui 
referimos, questionamo-nos se, ao longo do envelhecimento, o Ser 
Humano consegue manter essa capacidade. Esta questão torna-se 
pertinente se pensarmos que com o advento da Medicina moderna e de 
outras ciências a ela associadas, a esperança de vida das pessoas 
começa a rondar os 70 anos. Esta longevidade comporta, no entanto, 
certas consequências: viver mais anos significará viver com mais 
qualidade de vida ou, pelo contrário, vivemos mais tempo, mas com maior 
comprometimento das nossas capacidades cognitivas e emocionais? 
(Sullivan & Ruffman, 2004). Por isso, um dos grandes desafios do século 
XXI consiste em combater os factores que contribuem para a involução 
das capacidades cognitivas do Ser Humano permitindo-lhe o acesso à 





Em grande verdade, é consensual que no envelhecimento se dá o 
declínio de algumas capacidades cognitivas como a atenção, a 
velocidade de processamento e análise perceptiva, a memória, o 
raciocínio analítico, funções executivas, etc., (Park, 2000; Deary et al, 
2009; Bishop et al, 2010; Fjell & Walhovd, 2010; Salthouse, 2011; 
Miendlarzewska & Trost, 2014; Nunes, 2014) tendo em consideração que 
há factores individuais, culturais, sociais – digamos: ecológicos – e 
factores hereditários/constitucionais/biológicos que podem, porém, 
explicar a não-generalização desta asserção e tendo em atenção de que 
se dão alterações neuronais e nas células da Glia (Nunes, 2014) – bem 
entendido –, mas, e sobretudo, dão-se alterações nas estruturas cerebrais 
como por exemplo atrofia cerebral, expansão ventricular, alargamento dos 
sulcos cerebrais, alterações no Hipocampo (e aí também na Substância 
Cinzenta), no Córtex Pré-frontal, na Substância Branca, no Cerebelo, etc. 
(Park, 2000, Jernigham et al, 2001; Cabeza et al, 2002; Cabeza et al 
2004, Cabeza & Kingstone, 2006; Peters, 2006). 
 
Algumas das capacidades referidas estão implicitamente associadas à 
capacidade para processar e reconhecer as emoções (Sullivan et al, 
2007), sobretudo porque esse processamento depende de todo esse 
apparatus neuro-cognitivo. Daqui decorre, que com o aumento da idade, 
as pessoas, em geral, terão maior dificuldade em processar as emoções 
No entanto, sabemos que este declínio acontece essencialmente no caso 




Por exemplo, em estudos com reconhecimento de emoções com faces 
humanas, Calder e colaboradores, verificaram que, num grupo de 
pessoas cujas idades variavam desde a adolescência até aos 75 anos, 
que o avanço da idade estava associada a maiores dificuldades no 
reconhecimento facial de emoções como o Medo e a Zanga, mas não no 
caso das emoções de Desgosto, Tristeza, Surpresa e Alegria. (Calder, 
2003). Cinco anos mais tarde, os resultados dos estudos de Ruffman e 
seus colaboradores vieram corroborar com estes dados: as pessoas mais 
idosas tinham maior dificuldade em reconhecer emoções (em faces) como 
a Zanga, o Medo e Tristeza do que outras pessoas com idades menores. 
Verificava-se igualmente alguma dificuldade nas emoções Alegria e 
Surpresa mas não de modo tão acentuado como nas três primeiras. Já o 
inverso era verdade para a emoção Desgosto, (Ruffman et al, 2008) em 
que as pessoas com mais idade obtinham melhores resultados de 
reconhecimento emocional do que os mais novos.  
 
Outras investigações (Ebner & Johnson, 2009), corroboraram com os 
dados acima já descritos, em que as pessoas mais idosas revelaram 
muito menos capacidade do que as mais novas, em identificar emoções a 
partir de estímulos visuais (faces humanas). Adicionalmente, as duas 
investigadoras verificaram que os mais idosos também apresentavam 
maior dificuldade em memorizar faces que eram exemplificadoras de 




Os mesmo resultados foram posteriormente replicados, (Sarabia-Cobo, 
2016). 
 
Autores como Derek Isaacowitz e Jenifer Stanley argumentaram 
fortemente que a maioria dos estudos que abordam a relação Idade / 
reconhecimento emocional apresentam falta de consistência ecológica, no 
sentido de se cingirem aos modelos laboratoriais (fotos ou imagens de 
faces estáticas), fora da dinâmica das relações socias quotidianas, 
(Isaacowitz & Stanley, 2011), Mais ainda, fizeram uma revisão de estudos 
que abordavam a temática e encontraram a referência a investigações 
que provam que as pessoas mais idosas têm sobretudo mais dificuldade 
na percepção do segmento facial específico dos olhos. Ou seja, no que 
diz respeito à percepção de faces humanas enquanto estímulo emocional, 
os idosos concentram mais a sua atenção na parte peri-bucal da imagem 
e não nos olhos. Ora, segundo os autores referenciam (ibidem), os olhos 
são estão incluídos no segmento facial que constitui maior indicador da 
emoção humana, fazendo jus – dizemos nós – ao velho ditado: “os olhos 
são o espelho da alma”. A consequência óbvia, é que se existe uma 
dificuldade na análise do segmento ocular do estímulo, 
consequentemente aumenta a probabilidade de dificuldades na análise da 
sua essência emocional e no reconhecimento da mesma de modo 






Relativamente à modalidade usada para estudar a relação da idade e do 
reconhecimento emocional, como já vimos, maioritariamente os estudos 
usam figuras ou fotografias de faces humanas. Ainda assim, outras 
investigações fazem uso de outras modalidades. Por exemplo, Ruffman, 
na sua meta-análise efectuada nesta área até 2008, analisou 5 estudos 
que investigaram as emoções e sua relação com o envelhecimento mas 
que usaram a voz humana como canal de transmissão das emoções. 
Mais uma vez, se encontrou que existia um declínio do reconhecimento 
emocional nas pessoas com mais idade, sobretudo no reconhecimento de 
emoções como a  Zanga, a Tristeza e a Alegria (Ruffman et al, 2008) 
 
Adicionalmente, num estudo levado a cabo com pessoas entre os 18 e os 
85 anos, com tarefas de atribuição emocional em tarefas lexicais (mas 
também na modalidade facial), concluiu-se que as pessoas mais idosas 
tinham mais dificuldade em rotular/atribuir as emoções Alegria, Tristeza e 
Supressa quando eram usados estímulos lexicais (frases de conteúdo 
emocional – modalidade ou canal lexical), e apresentavam igualmente 
maior dificuldade em atribuir emoções de Desgosto e Medo aquando da 
apresentação de estímulos faciais (modalidade ou canal visual) 
(Isaacowitz, et al, 2007). Estes resultados, embora tenham tido bastantes 
críticas quanto à questão metodológica, são, em parte, reveladores de 
que a faixa etária de pessoas mais velhas, apresenta dificuldades na 
atribuição emocional destas 5 emoções específicas, sabendo nós, que no 




por múltiplos canais ou modalidades e que as pessoas compensam 
dificuldades numa das modalidades, tendo sucesso com as outras. 
 
Outros estudos provaram também que os adultos mais velhos são menos 
precisos a identificar emoções em estímulos que contemplam a prosódia 
emocional de vozes. Por exemplo, referimos aqui (Paulmann et al. 2008), 
cujos resultados mostraram que existe um claro declínio no 
reconhecimento das emoções contidas no discurso/fala à medida que 
aumenta a idade dos sujeitos. O estudo não é discriminativo em termos 
dos resultados entre as diferentes emoções usadas (Raiva, o Desgosto, o 
Medo, a Alegria, a Surpresa Agradável e a Tristeza.). Os autores 
especulam que, à semelhança das diferenças cognitivas que se 
encontram na performance de pessoas jovens versus, pessoas mais 
velhas, estes resultados encontrados no reconhecimento emocional a 
partir da prosódia e do discurso da fala, se devem a alterações 
neuroanatómicas relacionadas com a idade (ibidem). Corroboraram com 
estes achados, os estudos de Ryan e seus colegas, dois anos mais tarde 
(Ryan, et al. 2010). 
 
A investigação também mostra que os idosos são menos precisos, ou 
seja, menos acurados no reconhecimento emocional do que os grupos 
mais jovens quando se faz uso de outros estímulos como expressões 
corporais de Raiva, Tristeza, Medo e Alegria, ou quando se emparelham 
estímulo de emoções vocais com expressões corporais [Ruffman et al, 






Mas não se esgotam por aqui as modalidades de estímulos de cariz 
emocional usados para aprofundar a relação idade/reconhecimento 
emocional. Algumas investigações fizeram uso de excertos de filmes 
(Taruffi et al, 2017), ou estímulos vocais não-verbais (Sauter et al, 2010a; 
Sauter, et al, 2010b; Lima, et al., 2013). Lima, e colegas, que se 
inspiraram em parte nos trabalhos de Sauter e de Simon-Thomas, et al, 
(2009). (emboras estes não tivessem efectuado testagens relacionadas 
com o envelhecimento), verificaram existir diferenças significativas na 
performance (reconhecimento emocional) a partir de estímulos vocais 
não-verbais entre grupos de sujeitos mais idosos e sujeitos mais jovens. 
Na verdade, os dois grupos dominavam com eficiência as pistas acústicas 
dos estímulos – e por pistas acústicas referem-se às dimensões ou 
atributos sonoros das vocalizações como, Tempo, Intensidade (Altura), 
Frequência fundamental e perfil espectral, – mas os sujeitos mais velhos 
usavam pistas diferentes dos mais novos e obtinham piores resultados na 
acurácia. Em nenhum dos grupos se verificou o efeito de valência das 
emoções, tendo ambos revelado resultados similares para os dois tipos 
de valências (positivas e negativas). 
 
 
Outra modalidade de estímulos emocionais usada em alguns estudos tem 
sido a música. Isto é, como se sabe ser a mesma potenciadora de 




que se tenha feito uso de material musical para se entender o impacto do 
envelhecimento no processamento emocional. Por exemplo, Petri Laukka 
e Patrick Juslin, verificaram que idosos com mais de 65 anos são muito 
menos precisos/acurados do que os mais jovens no reconhecimento de 
emoções a partir de performances musicais (mas também a partir de 
expressões vocais não verbais e na prosódia da fala), sobretudo no que 
diz respeito às emoções de Tristeza e de Medo, (Laukka & Juslin, 2007).  
 
Sandrine Vieillard, Isabel Peretz e seus colaboradores (Vieillard et al, 
2012; Veillard et al., 2008), compararam adultos jovens com os adultos 
mais velhos em tarefas de descriminação emocional com excertos de 
música e verificaram que as pessoas mais velhas não discriminaram a 
diferença de excitação (arousal) entre trechos considerados 
representantes da emoção Paz e da emoção Zanga/Raiva. Este grupo 
mostrou também maior associação entre o reconhecimento da excitação 
emocional e de valência e melhor reconhecimento de músicas de cariz 
emocionalmente alegre.  
 
César Lima (Lima, 2011; Lima & Castro, 2011), em alguns dos estudos 
que efectuou num conjunto de investigações mais amplas sobre emoção 
e música, tentou perceber se a idade modulava o reconhecimento de 
emoções em excertos de música. Chegou à conclusão que o avanço da 




emoções de Tristeza e de Medo, e que o mesmo dependia também das 
pistas estruturais implicadas na música instrumental usada (neste caso 
excertos compostos para efeitos de investigação sobre reconhecimento 
emocional). Porém, não se verificou o mesmo efeito no caso das emoções 
Alegria e Tranquilidade (Serenidade).  
 
Adicionalmente, o mesmo autor (Lima, 2011; Castro & Lima, 2014), 
verificou ainda que existia um declínio do desempenho de tarefas de 
reconhecimento emocional a partir de excertos de música em pessoas de 
meia-idade, o que pode levar à asserção de que o reconhecimento 
emocional sobretudo nas emoções Tristeza e Medo, já por si é sensível 
ao declínio cognitivo que se começa a sentir a partir da meia-idade. A 
relativa estabilidade do reconhecimento da emoção Alegria e da emoção 
Tranquilidade (que, ao contrário do Medo e da Tristeza, são emoções de 
valência positiva), é encontrada em todas as faixas etárias na maioria dos 
estudos referenciados (seja qual for o tipo de estímulos emocionais 
usados), embora alguns outros não tenham encontrado a mesma 
tendência (Isaacowitz et al, 2007; Paulmann et al, 2008; Ruffman et al., 
2008).  
Mais uma vez, esta ausência de uniformidade dos resultados das várias 
investigações pode ser reflexo de factores como os que já temos vindo a 
referir; talvez especificidades próprias de cada modalidade de estímulos 
(visuais como as expressões do rosto humano; auditivos, como a música 




verbais) que determinam estas diferenças, ou, talvez porque a própria 
metodologia de administração dos estímulos usada pelos diferentes 
autores não é uniformizada (Castro & Lima, 2014). Por outro lado, 
poderão existir outras contribuições menos mensuráveis e menos óbvias 
que explicam alguns dos resultados, e até algumas nem possuem relação 
evidente com a questão da idade/envelhecimento. Por exemplo, os 
mesmos autores (ibidem) lembram o facto da emoção Tristeza nem 
sempre ser reconhecida como tal, em música. E se cognitivamente a 
pessoa poderá reconhecer um dado excerto musical como sendo Triste, 
porque não a sente dessa maneira, poderá ter tendência a não a 
considerar, por exemplo, como uma emoção com valência negativa – 
lembramos aqui o Sad Music Effect a que já fizemos referência neste 
documento. 
 
Aqui chegados, coloca-se-nos uma outra questão relacionada com a 
anterior: o que estará subjacente às diferenças encontradas com as 
diferentes emoções (para além das objecções efectuadas por Castro e 
Lima) numa perspectiva life-span? Como já vimos, sabemos que o 
declínio cognitivo ao longo da idade se revela mais acentuado nos 
processos mnésicos, atencionais, de raciocínio e resolução de problemas. 
Eventualmente o processamento emocional da Tristeza e do Medo é 
diferente do processamento da Alegria e da Tranquilidade e aloca funções 
cognitivas distintas, até porque a uns associamos valência negativa e a 




aloca-se muito mais “energia” e esforço no processamento de emoções 
negativas porque mobilizam recursos cognitivos mais especializados (por 
exemplo recursos mnésicos) que estão muito mais afectados em idades 
mais avançadas (Juslin & Laukka, 2003; Laukka & Juslin, 2007). No 
entanto, estas hipóteses ainda não foram totalmente confirmadas nem 
infirmadas. 
 
Outra questão fundamental começou a emergir nos estudos sobre 
reconhecimento emocional durante o envelhecimento: Será que as 
pessoas idosas com demência (por exemplo, do tipo Alzheimer) revelam 
um desempenho no reconhecimento emocional diferente de pessoas com 
a mesma idade mas neurologicamente saudáveis? A resposta a esta 
questão torna-se pertinente, na medida em que, se a resposta for 
afirmativa, então chegar-se-á à conclusão de que os mecanismos que 
subjazem o reconhecimento emocional dependem muito mais da 
involução das estruturas neuronais responsáveis pelo processamento 
cognitivo, do que se pensa, ou, pelo contrário (se a sua performance for 
igual), dependem da estrutura fundamental dos estímulos usados. Com 
esta ideia em mente, e partindo do pressuposto comprovado 
cientificamente de que este tipo de demência danifica (ou altera) certas 
estruturas cerebrais que subsumem o processamento emocional, 
provocando deficits que afectam os julgamentos emocionais de expressão 
facial e prosódia, alguns investigadores estavam interessados em saber 




(reconhecimento) emocional a partir de excertos musicais (Gagnon et al, 
2009). Foram avaliados o reconhecimento emocional de excertos 
musicais do reportório ocidental em relação ao Tempo e Modo, duas 
propriedades/dimensões/atributos fundamentais na distinção entre por 
ex., a emoção Tristeza e a emoção Alegria. Os resultados mostraram não 
existir diferença significativa entre os dois grupos de participantes que 
foram estudados (idosos com Doença de Alzheimer em fase inicial e 
idosos saudáveis) e revelaram que ambos os grupos mantinham a 
capacidade de usar estas duas propriedades da música como pistas para 
a interpretação emocional. Em suma, esses resultados constituem uma 
demonstração empírica preliminar de que, mesmo na presença de 
doenças do foro neuro-degenerativo como a Doença de Alzheimer em 
estado inicial, o reconhecimento emocional de estímulos musicais parece 
basear-se na análise estrutural normal do próprio input musical e não 
tanto nas operações implicadas no funcionamento cognitivo global, como 
no caso de estímulos de outro cariz ou modalidade [no caso por exemplo 
do discurso da fala – (Paulmann et al.2008; Ryan et al., 2010)]. A 
comprovar-se tal facto com estudos mais robustos e com maior número 
de variáveis em causa, a música poderia tornar-se um meio por 
intermédio do qual se poderiam ajudar pacientes com demências deste 
tipo (mesmo no processo de envelhecimento normal) a retardar a perda 
da capacidade de julgamento e reconhecimento emocional (ibidem). 
 
Um contributo para a compreensão do mecanismo pelo qual as emoções 




por intermédio do estudo da Doença de Parkinson (Van Tricht et al, 2010; 
Lima, 2011). Os estudos mostram que maioritariamente se verifica que 
pacientes idosos com Doença de Parkinson neurologicamente controlada 
(cognitivamente preservados e não deprimidos), tinham prejuízo no 
reconhecimento de emoções positivas, como a Alegria, implicadas na 
música, (mas por exemplo, não no discurso da fala). Em contraste, o 
reconhecimento da emoção Tristeza revelou ser normal na música (mas 
não no discurso da fala). E mais uma vez, podemos subscrever o 
pressuposto de que a dissociação entre linguagem e música no campo de 
reconhecimento emocional, fornece evidências de que os mecanismos 
neurocognitivos implicados nesta função mental em ambos os domínios 
só se sobrepõem parcialmente, (ibidem). E neste caso, poderá, mais uma 
vez a música ajudar num processo de recuperação destas patologias? 
 
À guisa de breve epítome deste capítulo sobre envelhecimento e 
reconhecimento emocional, diremos que cada vez mais a Ciência 
Cognitiva, mais especificamente na vertente de Neurociência, nos convida 
a reflectir sobre os mecanismos que subjazem o processamento 
emocional em vários grupos etários. Na verdade, maioritariamente este 
ramo científico tem-nos proporcionado dados, mais ou menos 
consistentes de que: 
 Regra geral, as pessoas idosas possuem maior dificuldade em 
processar as emoções do que os jovens; 
 Maioritariamente (mas obviamente, nem sempre) as emoções que se 




nas faixas etárias mais elevadas, são o Medo e a Zanga, e por vezes 
a Tristeza, sobretudo quando os estímulos emocionais apresentados 
são de cariz visual (faces humanas) e associados a valência negativa; 
 No caso do uso de estímulos linguísticos (no sentido do discurso da 
fala), e no caso de estímulos corporais, a mesma faixa etária 
apresenta maiores dificuldades no reconhecimento das emoções, 
Zanga, Tristeza, Alegria e por vezes a Surpresa 
 No caso do uso de estímulos vocais não-verbais e musicais, os idosos 
e pessoas de meia-idade apresentam maiores dificuldades do que os 
jovens no reconhecimento das emoções mais negativas 
 As pessoas idosas com Doença de Alzheimer em estado inicial e 
Doença de Parkinson (clinicamente controlada) apresentam maiores 
dificuldades em reconhecer emoções em estímulos não-musicais do 
que em estímulos musicais. 
 
 
2.2- Envelhecimento, Processamento de emoções e prática da  
          música 
 
São maioritariamente consensuais os resultados que temos vindo a 
referenciar de que a música consiste numa espécie de “antídoto ou 
fertilizante” para ultrapassar os efeitos do envelhecimento (Krauss & 
Anderson, 2013), na medida em que o treino/prática musical proporciona 
o uso de uma “reserva” cognitiva que possibilita o exercício e 




foi sendo constituída ao longo dos anos de prática musical, desde os 
tenros anos da primeira infância até ao fim da vida, permitindo manter 
algumas funções mentais e executivas numa perspectiva life-span. Sabe-
se porém, que mesmo durante a senescência, se se iniciar a prática 
semanal de algumas horas de aprendizagem de um instrumento, aumenta 
a possibilidade de melhoria dessas mesmas funções (Bugos et al., 2007; 
Lappe et al, 2008; MacLean et al, 2014).  
 
Adicionalmente, como já vimos no subcapítulo anterior, o declínio no 
funcionamento e processamento emocional é também um facto 
indiscutível durante o envelhecimento (Juslin & Laukka, 2003; Laukka & 
Juslin, 2007; Ruffman et al, 2009 a.2009b; Van tricht et al, 2010; Lima, 
2011; Lima & Castro 2011; Castro e Lima, 2014). 
 
Assim, a partir destas asserções, uma questão nos assalta: 
A intervenção da prática musical durante o envelhecimento, poderá 
constituir também um papel protector do reconhecimento emocional (de 
estímulos musicais, visuais ou outros)? Julgamos, discriminamos, 
atribuímos, reconhecemos, enfim, percebemos melhor emoções, se 
formos praticantes de música? 
Partindo desta questão, parece pertinente aqui referenciar o que diz a 





Em grande verdade, embora se verifique uma extensa gama de 
investigações (a que já fizemos alusão breve em capítulo anterior e que 
não conseguimos aqui elencar em toda a sua extensão) sobre o impacto 
da prática da música na vida das pessoas e da sua influência na 
preservação de alguns aspectos cognitivos globais, etc., a questão do 
reconhecimento emocional na vida dos músicos (a que também já fizemos 
alusão neste documento) e na vida dos músicos idosos em particular, não 
está ainda amplamente disseminada. Todavia, embora escassa, começa 
já a obter a atenção que merece. 
 
 Por exemplo, Lima em estudos levados a cabo no âmbito do seu 
Doutoramento (Lima, 2011), procurou determinar os efeitos do 
envelhecimento e da perícia musical no reconhecimento de emoções em 
excertos musicais cujas propriedades da estrutura musical foram 
trabalhadas para o efeito (Veilard et al., 2008). Para isso comparou 
jovens, pessoas de meia-idade e pessoas mais idosas com e sem 
experiência musical. Os seus resultados mostraram que o envelhecimento 
influencia o reconhecimento das emoções musicais, sendo que essa 
influência se começa logo a notar na meia-idade. A idade avançada 
estava associada sobretudo a uma diminuição da capacidade de 
reconhecimento de emoções negativas como a Tristeza e o Medo 
expressas na música, enquanto as emoções positivas, como a 
Felicidade/Alegria e a Tranquilidade/Serenidade, permaneciam invariantes 




assumindo que o processamento de emoções na música parece ser 
similar ao desenvolvimento dos estímulos fulcrais para a sobrevivência 
biológica e de funcionamento social, (como as expressões faciais e a 
prosódia da fala). Lima verificou igualmente que a perícia e os anos de 
treino (ou prática) musical estão associados a uma 
categorização/atribuição mais precisa e acurada das emoções musicais, o 
que faz sentido, dado o tipo de treino e experiência a que os músicos são 
sujeitos, (Lima, 2011). Mais ainda, verificou-se que os efeitos relacionados 
com o envelhecimento (ex., diminuição do funcionamento cognitivo, e 
outras involuções) não foram detectados de modo tão vincado nos 
sujeitos músicos. É como se a especialização num determinado domínio 
(neste caso a prática da música) pudesse ajudar a atenuar as perdas 
relacionadas com o envelhecimento, uma vez que a prática da música 
permite continuar a exercitar essas funções. Assim, no caso do 
processamento emocional, poderá eventualmente parecer que continuar a 
praticar música durante o envelhecimento pode compensar (pelo menos 
em parte) essas mesmas perdas relacionadas com a idade (Lima, 2011; 
Lima & Castro, 2011 a , 2011b; Castro & Lima, 2014). Esta ideia carece, 
no entanto, de mais evidências. De qualquer modo, este tipo de 
resultados foi replicado parcialmente quando o autor usou frases em que 
manipulou a prosódia de estímulos verbais para medir o reconhecimento 
emocional. Os músicos revelaram maior expertise no reconhecimento de 
emoções linguísticas manipuladas pela prosódia, mas o efeito de idade 
(mais dificuldade no reconhecimento emocional do que os sujeitos de 




idade, uma vez que o estudo não comportava pessoas mais velhas) (Lima 
& Castro, 2011 b) 
 
Este investigador tem mantido experiência profícua e contínua neste 
campo, procurando encontrar cada vez maior clarividência de como a 
prática da música influencia – ou modula – a experiência emocional e 
como ambas têm importância fundamental na sobrevivência do Ser 
Humano enquanto membro de uma espécie social e emocional e que 
historicamente revela ser capaz de promover todos os factores que lhe 
permitam maior longevidade e qualidade de vida.  
 
 
Em suma, concluímos este subcapítulo sobre envelhecimento, prática da 
música e reconhecimento emocional, reflectindo sobre as seguintes 
premissas: 
 
 O envelhecimento influencia o reconhecimento das emoções 
musicais, mesmo a partir da meia-idade.  
 As pessoas mais velhas têm maior dificuldade em reconhecer de 
emoções de valência negativa como a Tristeza e o Medo expressas 
na música,  
 Quanto mais anos de treino (ou prática) musical, melhor precisão e 





A parcimónia de estudos que relacionam o processamento emocional com 
o avanço da idade e com a prática musical é um facto irrefutável. Esta 
evidência permite-nos ousar avançar com o nosso estudo, visando 















CAPÍTULO 1  





Ao longo deste documento percebemos como a música toma conta da 
vida e do cérebro dos Seres Humanos. Uma leitura cuidada do mesmo, 
conduz-nos à asserção de que ouvir e praticar música pode contribuir 
para maior adaptabilidade ao mundo social e relacional e, eventualmente, 
contribuir para a promoção de maior maleabilidade cognitiva e intelectual 
(Peretz & Zatorre, 2005; Baumgartnera, et al, 2006, Forgead et al., 2008., 
Schellenberg & Peretz, 2008; Moreno et al., 2011; Schubert, 2013; 




A música parece também ser um grande detonador de emoções – e é um 
produto de consumo tão “à-mão”, tão disponível e até… barato! A sua 
disseminação em massa, cada vez mais saliente à medida que os séculos 
passam, fornece-nos pistas para pensar que irá acompanhar a história 
filogenética e ontogenética da Humanidade.  
Como vimos, é consensual que quem se envolve em actividades 
musicais, desenvolve capacidades sociais e intelectuais a um maior ritmo, 
permitindo, neste mundo exigente, retirar partido adaptativo do facto. A 
maioria dos cientistas por nós já aqui reportados, considera mesmo que 
pelo facto de a música revelar uma relação consistente com as estruturas 
neuronais cerebrais, isso lhe confere um certo papel regulador de alguns 
aspectos cognitivos da vida humana (Peretz, 2003; Koelsch & Siebel, 
2005; Koelsch,et al,, 2005; Peretz & Zatorre, 2005; Zatorre, 2005; Zatorre 
et al, 2007, Chartrand, et al, 2008). 
Ademais, a relação íntima encontrada entre a música, os sentimentos e 
as emoções parece conferir-lhe igualmente um papel “nutritivo” tanto ao 
nível individual, como ao nível da promoção a organização gregária, 
(Sacks, 2007; Juslin e Sloboda, 2010; Roberts, 2011). Este alinhamento 
entre os aspectos afectivos/emocionais e os aspectos – diremos – 
homeostáticos de regulação neuronal e social, contribui, de sobremaneira, 
para a perpetuação do interesse, variedade e assumpção científica e 




À importância dos aspectos emocionais envolvidos na música, alia-se a 
importância do seu papel enquanto prática, na preservação desses 
processos. 
O estudo dos factores promotores e protectores da perda do 
processamento emocional é hoje um campo que merece a atenção da 
pesquisa na área da Ciência Cognitiva e das Neurociências em particular. 
E com estes propósitos, propomo-nos aqui dar mais um contributo que 
possa acrescentar algum valor nesta área. 
 
CAMPO CONCEPTUAL DE BASE: 
 
Que Emoões? 
Sabemos que o reconhecimento de emoções Básicas [Ekman. 1992 a, 
1992b, 1994; Damásio, 1994; Izard, 2007)] é mais fácil de investigar 
cientificamente do que as emoções Secundárias, configurando-se estas 
últimas numa maior complexidade e difícil mensurabilidade, (Sloboda & 
Juslin, 2010; Juslin 2013), Ademais, as emoções Secundárias são menos 
consensuais na atribuição/identificação, porque menos universais, 
sobrretudo no sentido de necessitarem de maiores pistas ou dicas 
contextuais, comportamentais, cinestésicas e corporais e até prosódicas, 
e que vão para além dos meros estímulos passivos usados habitualmente 
em investigações deste género (Frida, 1986; Oatley & Johnson-Laird, 




Assim, das emoções Básicas (Alegria, Medo, Zanga/Raiva, Tristeza, Nojo, 
Serenidade/Tranquilidade/Paz, Vergonha ou até Culpa) a maioria das 
pesquisas sobre reconhecimento emocional usa as emoções discretas de 
Alegria, Medo, Zanga/Raiva e Tristeza, e por vezes a Tranquilidade e 
Nojo. Sobre esta opção recai certamente a crítica de autores como Lima, 
Castro e Scott (Lima, et al., 2013), que consideram que a maioria dos 
estudos não equilibra, em número, o uso de emoções positivas e 
negativas. Por outro lado, estas 4 emoções são sobretudo representativas 
das emoções que, no seu quotidiano, o Ser Humano faz mais apelo, 
sobretudo em termos do ajustamento e da sua adaptação às 
contingências sociais e psicológicas do mundo actual. Da percepção das 
mesmas, depende em parte, o comportamento, o bem-estar físico, 
psicológico e o tipo de “tónus” relacional dos indivíduos (Sherer & Sherer, 
2011). 
 
De facto, a emoção Alegria é uma das emoções com maior carácter 
adaptativo que o Ser Humano possui, e é das emoções que mais 
facilmente reconhecemos, dadas as pistas comportamentais que nela 
estão envolvidas: a expressão do sorriso por exemplo, que facilmente é 
percepcionada num contexto social e relacional. A Alegria implica todo um 
conjunto de alterações fisiológicas (aumento do ritmo cardíaco, actividade 
muscular da face, alteração da respiração), uma “luminosidade” e 
expressividade corporal no geral, (Ochs, et al, 2010). Na verdade, esta 




implicações psicológicas de relevância como por exemplo o sentido de 
autoconfiança, sentido de competência, sensação de bem-estar e de 
realização (Izard; 1991,1992;  Damásio, 2000).  
 
 
Por seu lado, a Tristeza possui várias componentes de expressão, 
dependendo se estamos na presença de manifestações de Tristeza 
endógena ou Tristeza reactiva. A primeira, mais relacionada com 
aspectos psicopatológicos, não a vamos aqui abordar. Mas em relação à 
Tristeza reactiva, por norma, inicia-se com uma situação de perda, 
geralmente de uma figura/objecto/projecto (etc.) de vinculação. 
Habitualmente pode ser acompanhada de alterações cognitivas, 
nomeadamente da atenção, memória, análise perceptiva (entre outras). 
Uma pessoa triste está, por norma, autocentrada, faz muitas auto-
referenciações a partir dos estímulos externos (habitualmente em forma 
negativa ou de prejuízo) e está pouco disponível para os estímulos 
externos e para as relações interpessoais. A acompanhar esta emoção, 
verificam-se também alterações fisiológicas (alteração de ritmo cardíaco – 
palpitações – às vezes sudorese, alterações endócrinas e neuronais 
relacionadas com os neurotransmissores, dores musculares, cansaço, nó 
na garganta, tiques, etc.), (WHO, 2017). É comum ser a Tristeza conotada 
com uma valência negativa, embora, como já vimos, dependendo do 








A Raiva ou Zanga já é uma emoção mais complexa, apesar de se 
considerar uma Emoção Básica (na medida em que dela dependeram 
muitos aspectos de sobrevivência da nossa história como espécie). A sua 
manifestação tem habitualmente a ver com contextos em que é 
necessário regular o comportamento social de outrem, quando o sujeito 
determina que este quebrou regras ou expectativas relacionais ou sociais. 
Em última instância, esta emoção visa a defesa da integridade física e/ou 
psicológica do indivíduo. Raras são as vezes em que esta emoção não 
tem expressão comportamental visível, mas, regra geral está associada a 
comportamentos agressivos, hostis e até por vezes violentos. E por isso 
assume usualmente uma conotação negativa. Todavia, como outras 
emoções básicas, a Raiva pode ser considerada como uma “ferramenta” 
adaptativa, no sentido em que permite uma auto-regulação do 
comportamento em situações críticas que ameaçam o bem-estar 
(percebido) do sujeito (Scherer, 2005). A sua função então, pode ser a de 
um “impulsor” para a acção, uma espécie de mecanismos de luta/fuga, ou 
uma reacção de alta intensidade, envolvendo a sincronização de vários 
subsistemas orgânicos (ibidem).  
 
 
O Medo, por seu lado, é igualmente considerado como uma emoção que 
assume um papel adaptativo – mais uma vez de auto-regulação – na 
medida em que pode ser protector e permitir evitar situações de perigo ou 
de ameaça à integridade individual, permitindo o retorno a uma situação 




adaptativa, para além de abarcar o domínio físico e psicológico, abrange 
igualmente o domínio social. A expressão fisiológica do Medo tem 
repercussões muito evidentes ao nível endócrino, neuronal e 
comportamental e raramente se consegue dissimular por exemplo um 
rosto amedrontado (olhos mais abertos, boca entreaberta, “congelamento” 
dos músculos ou preparação para fuga, suspensão da respiração, etc.), 
(Scherer, 2005). 
Com base nestes pressupostos sobre estas 4 emoções fizemos a nossa 
opção de investigar o seu processamento 
 
   
Por outro lado, a maioria das pesquisas sobre processamento emocional 
(incluindo o processamento emocional musical) usa o Modelo 
Dimensional das emoções como ponto de partida conceptual (Russell, 
1980; Russell & Barrett, 1999; Posner et al, 2005; Russell, 2013) e que 
aqui, neste documento, já foi explicitado em capítulo precedente. Este 
Modelo foi aplicado no estudo das emoções Básicas (Juslin & Laukka, 
2003; Juslin,& Västfjäll, 2008; Arriaga, et al, 2010; Vieillard et al, 2008; 
Juslin, et al 2010; Lima, 2011; Ramos et al, 2011; Castro & Lima, 2014). É 
a partir dele que os estudos citados foram buscar inspiração para utilizar 
dimensões emotivas como o Arousal = excitação ou intensidade (usando 
escalas de Likert para medição da mesma) e Valência (requerendo a 




Modelo em sido uma forma de operacionalizar pesquisas sobre, por 
exemplo, emoções musicais. 
 
Processamento Emocional e Prática da Música: 
Partindo dos pressupostos que elencámos nos capítulos precedentes, 
(aqui revistos à guisa de resumo), algumas investigações debruçaram-se 
sobre a relação entre processamento emocional e prática da música, 
tendo chegado maioritariamente à conclusão de que os músicos 
conseguem identificar, descriminar, perceber e reconhecer emoções com 
mais acurácia e rapidez do que as pessoas que não praticam música. (por 
exemplo: [Linvingstone et al,  2010; Bhatara et al, 2011; Lima, 2011; Li 
ma & Castro, 2011a, Castro & Lima, 2014; Park et al, 2015]. Esta 
supremacia dos praticantes de música verificou-se, não só quando foram 
usados estímulos de cariz musical, como também quando foram usados 
estímulos visuais, linguísticos ou outro tipo de vocalizações. Porém, 
algumas das metodologias veiculadas por estas investigações não 
convergem entre si, exactamente porque usaram modalidades de 
estímulos diferentes ou porque se cingiram a uma ou duas modalidades 
de estímulos. 
Todavia, esta asserção da supremacia dos músicos nem sempre foi 
encontrada. Por exemplo Bigand e colaboradores verificaram que as 
respostas emocionais a estímulos musicais (por exemplo) entre não-




mesmo autor, noutro estudo, verificou que alguns sujeitos não-músicos, 
mas altamente especialistas enquanto ouvintes (digamos, amantes ou 
experts sofisticados de música) obtinham resultados similares aos dos 
músicos altamente treinados (Bigand & Poulin-Charronnat, 2006). 
Elder Silva, da Universidade do Paraná no Brasil (Silva, 2014) também 
não encontrou diferenças na atribuição emocional entre músicos e não-
músicos, embora tenha utilizado somente estímulos musicais. 
Por seu lado, outros autores chegaram à conclusão que pessoas com 
treino musical não conseguiam reconhecer emoções a partir da prosódia 
linguística e a partir de melodias musicais de maneira diferencial do que 
pessoas sem treino musical, (Trimmer & Cuddy, 2008). Consideraram os 
autores, que outras características dos sujeitos (como por exemplo, a sua 
inteligência emocional) eram maiores preditores da capacidade de 
descriminação emocional, do que o próprio treino musical.  
 
Mona Park e seus colegas (Park, 2014) num estudo levado a cabo na 
Alemanha concluíram que os músicos reconheciam as emoções de 
Tristeza e de Medo em estímulos de cariz musical mais facilmente do que 
não-músicos e que as classificavam como significativamente mais 
excitantes/intensas. O mesmo não foi encontrado no caso de emoções 
mais positivas como a Alegria. Os autores concluíram também que o 
treino musical está associado a activações neurais específicas para 
emoções negativas como a Tristeza e Medo e que são diferentes nos 




resultados muito semelhantes em relação à emoção Medo quando 
usaram estímulos da prosódia da fala (Park et al, 2015) 
 
A esta questão falta pois, e ainda, maior clarificação. Daí que 
consideremos que será útil acrescentar a este campo de pesquisa, 
estudos com maior número de canais/modalidades de estímulos 
emocionais, como o que nos propusemos fazer. 
Dada assim, a parcimónia de dados sobre este assunto, o nosso primeiro 
objectivo consiste em responder a esta questão fundamental que, à 
semelhança dos autores citados, queremos continuar a investigar: 
 Tocar ou praticar música poderá ajudar a aumentar o nível de 
proficiência da percepção/reconhecimento das emoções?  
 
Processamento Emocional, Envelhecimento e Prática da Música: 
Como já vimos também em capítulos precedentes, algumas pesquisas 
demonstraram que o envelhecimento está associado à diminuição da 
precisão/acurácia no processamento de emoções. Sendo que, a maioria 
dos estudos se debruça sobre o impacto de estímulos faciais (expressões 
emocionai espelhadas na face Humana) (Calder et al., 2003; Sullivan et 
al, 2007; Isaacowitz & Stanley, 2007; Ruffman et al., 2008; Ebner & 
Johnson, 2009; Isaacowitz & Stanley, 2011; Phillips, et al, 2014; Sarabia-




outros domínios, ou seja, com outas modalidades de estímulos, como por 
exemplo posturas corporais (Ruffman et al., 2009 a.b), discurso e 
prosódia de fala (Laukka e Juslin, 2007; Paulmann et al. 2008; Ruffman et 
al., 2009; Ruffman et al., 2008; Ryan, et al. 2010; Lima; 2011; Lima & 
Castro,2011b); vocalizações não-verbais (Laukka e Juslin, 2007; Sauter & 
Scott, 2007; Sauter, et al., 2010 a, 2010e b; Lima et al, 2013; Lambrecht 
et al., 2012;; Mill et al., 2009; Paulmann et al., 2008; Ruffman et al., 2009; 
Ruffman et al., 2008] e excertos de filmes (Taruffi et al, 2017).  
No caso de estímulos musicais, a investigação é um pouco mais escassa: 
(Laukka e Juslin, 2007; Veillard et al, 2012; Lima, 2011; Castro & Lima, 
2014) bem como quando se trata de perceber se sujeitos idosos que 
praticam música têm maior ou menor apetência de descriminar emoções 
(Veillard, et al, 2008; Lima, 2011; Lima & Castro, 2011a; Castro & Lima, 
2014). 
Maioritariamente, os resultados dos poucos estudos mostraram que o 
envelhecimento influencia o reconhecimento das emoções por exemplo 
quando se usam estímulos musicais (Veillard, et al, 2008; Lima, 2011), 
sendo que essa influência se começa logo a notar na meia-idade (Lima, 
2011). A idade avançada parece estar associada sobretudo a uma 
diminuição da capacidade de reconhecimento de emoções consideradas 
negativas como a Tristeza e o Medo. Lima verificou igualmente que a 
perícia e os anos de treino (ou prática) musical está associada a uma 
categorização/atribuição mais precisa e acurada das emoções musicais 




frases com manipulação prosódica, os músicos revelaram maior expertise 
no reconhecimento de emoções linguísticas/verbais manipuladas pela 
prosódia (Lima, 2011), e os sujeitos com mais idade revelaram mais 
dificuldades (Lima & Castro, 2011 b).  
 
Esta escassez de dados deixa ainda uma outra questão em aberto, que, 
se consubstancia na nossa segunda questão e que conduz ao segundo 
objectivo deste trabalho:  
 A prática da música influenciará o processamento emocional durante 
o envelhecimento? Poderá o estudo/treino ou prática contínua da 
música revelar-se um factor coadjuvante ou protector do 
reconhecimento emocional verificado durante o envelhecimento?  
 
Que EstÍmulos: 
Relativamente à escolha de estímulos, como vimos nos parágrafos 
anteriores, a maioria dos estudos usa apenas uma modalidade emocional. 
(às vezes duas). 
 No nosso ponto de vista, será interessante perceber como uma mesma 
amostra de população reage a diferentes canais ou modalidades de 
estímulos. A ideia é recorrer a alguns instrumentos já validados para 
estudar as propriedades emocionais de estímulos padronizados e usados 





a) Estímulos Musicais: 
Temos interesse em estímulos musicais cujas dimensões ou propriedades 
estruturais (Ritmo, Frequência, Modo, Tempo, etc.) foram manipuladas no 
sentido de oferecer pistas sonoras precisas para a discriminação de cada 
emoção. E de modo similar a outros autores (por exemplo: Drapeau, et al, 
2009; Fritz, 2019; Hunter et al, 2011; Lima, 2011; Lima & Castro, 2011a; 
Castro & Lima, 2014; Veillard, 2012), vamos fazer uso de um conjunto de 
excertos musicais validados na Universidade de Montreal e Universidade 
de Sherbrooke por Sandrine Veilard, Isabel Peretz e seus colaboradores 
(Veillard et al., 2008) que os colocaram disponíveis para uso em contexto 
de investigação científica. Estes excertos musicais foram compostos 
usando a tonalidade típica do mundo musical ocidental, de modo a 
expressar as 4 emoções básicas de Tristeza, Alegria, 
Paz/Serenidade/Tranquilidade e Medo. Cada excerto é tocado num 
sintetizador digital sob a forma ou timbre de piano. Dentro de cada 
categoria emocional, os excertos não variam em termos do seu cáracter 
expressivo relacionado com o desempenho ou modo de tocar (falamos na 
dinâmica, vibrato, fraseado ou articulação); na sua maioria cada excerto 
tem uma duração de 10 segundos, mas a sua duração média, porém é de 
12,4 s.  
 
Por outro lado, à semelhança de outros estudos, (por exemplo: Peretz et 
al, 1998; Blood & Zatorre, 2001; Bigand et al, 2005;; Flores-Gutierrez & 




2011; Ramos & Bueno, 2012; Simões, 2012; Castro & Lima, 2014); 
queremos também perceber como se comportarão as nossas amostras no 
que diz respeito às emoções expressas em excertos de música do 
reportório ocidental e com a qual a maioria das pessoas entra em 
contacto no seu quotidiano. Na verdade, existem alguns excertos 
musicais que são sistematicamente usados porque se lhes reconhece 
uma rápida correspondência a uma emoção, e damos aqui o exemplo do 
“Adágio” para Cordas em Sol Menor de Albinoni (Tristeza) ou certo 
excerto da obra “Threnody for the victims of Hiroshima” de Penderecki 
(Medo/Terror) ou a “Primavera” das 4 Estações de Vivaldi (Alegria), entre 
outros. Está subjacente à nossa escolha, porém, um desejo de usar 
alguns dos excertos utilizados por esses estudos, mas também 
diversificar um pouco o género de músicas seleccionadas. Por exemplo, o 
mais comum é o uso de músicas do reportório clássico ocidental. Assim, 
usaremos alguns excertos clássicos, mas também vamos recorrer ao 
reportório contemporâneo, jazzístico e pop (cobrindo uma janela temporal 
do séc. XVI ao séc. XXI). Todos os excertos escolhidos serão 
instrumentais abolindo qualquer excerto musical que possa recrutar 
qualquer memória associada a uma letra de canção (lyrics). Por exemplo: 
o excerto de música:”Don’t worry, be happy” de Bob McFerrin, mesmo em 
versão acústica, pode recrutar uma memória da emoção “Alegria” que 
pode contaminar as tarefas de atribuição e reconhecimento relativo à 
emoção em estudo. Adicionalmente o recrutamento da memória de 
palavras (neste caso a palavra “happy”) não tem interesse para o 




processados no hemisfério direito. 
  
b) Estímulos visuais 
Muitas das pesquisas em reconhecimento emocional usam fotografias de 
faces humanas. É comum o uso de fotografias tiradas para o efeito 
usando actores que servem de modelo para as mesmas, ou o uso de 
fotografias do Perception of Affect Task (PAT) (Isaacowitz et al, 2007) ou 
o uso de bases de dados compostas e validadas para o efeito (Ebner & 
Johnson, 2009) ou uso de bases de faces desenvolvidas por Ekman & 
Friesen em 1976, e Matsumoto & Ekman em 1988 [citados por Ruffman, 
et al, 2009 a) e usados por Calder et al 2003)]; Nós iremos usar o IAPS 
(International Afective Picture System), (Lang et al, 2008). Os critérios que 
estiveram na base desta opção tiveram a ver com o facto de se tratarem 
de estímulos validados para medir emoções, num instrumento validado e 
“calibrado” para o efeito e usado por diversos laboratórios. Ademais, nele 
estão incluídas algumas imagens que não se vinculam necessariamente a 
uma categoria exclusiva de faces humanas. De algum modo, queremos 
tentar aproximar-nos um pouco mais de uma “medida” ecológica, usando, 
além de rostos humanos, representações de emoções em contexto de 
interacção social ou num setting específico que ajude a contextualizar a 
identificação da emoção (por exemplo uma das imagens do IAPS 
representa um idoso com expressão abatida junto de uma cama onde jaz 






c) Estímulos verbais e vocais (não linguísticos) 
A metodologia de aplicação de estímulos verbais também varia muito de 
estudo para estudo. Por exemplo Isaacowitz e seus colegas usaram 
essencialmente o mesmo instrumento que usaram para os estímulos 
auditivos, o Perception of Affect Task (PAT) (Isaacowitz et al, 2007); Lima 
usou um instrumento que validou para a população Portuguesa, que 
consistiu num conjunto de Estímulos Prosódicos em Língua Portuguesa e 
usou um outro conjunto de estímulos de vocalizações não-verbais que 
também validou para a nossa população (Lima, 2011; Lima et al, 2013a; 
Lima et al, 2013b)]. Por exemplo, Calder e seus colegas usaram estímulos 
vocais não-verbais desenvolvidos por Scott et al em 1997 (Calder et al, 
2003). Sauter e colegas usaram vocalizações gravadas com actores 
(Sauter et al, a, b). 
Não é nosso objectivo estudar as emoções verbais, mas interessa-nos o 
estudo de vocalizações não-verbais e para isso escolhemos o IADS (The 
International Affective Digitized Sounds), (Bradley & Lang, 2007). A nossa 
escolha teve a ver com o facto de considerarmos o IADS um instrumento 
com validade e calibrado na Universidade da Florida nos Estados Unidos 
para estudar emoções veiculadas por estímulos não-verbais. 
 
Da análise dos vários estudos referenciados ao longo deste documento 
sobressaíram também alguns factos que mereceram a nossa atenção 




No que diz respeito à modalidade de apresentação dos estímulos, a 
maioria dos estudos usa apenas uma das seguintes metodologias: 
a) Os sujeitos experimentais reportam descrições fenomenológicas 
livres ou espontâneas que classificam (descrevem) a emoção - 
metodologias de Atribuição de emoções; 
b) Os sujeitos classificam a emoção, escolhendo entre uma panóplia 
discreta e finita de termos que qualificam emoções e que são 
fornecidos pelos experimentadores- metodologias de Discriminação 
de emoções; 
c) Os sujeitos classificam o quanto determinado(s) estímulo(s) 
reflecte(m) a intensidade de uma emoção apresentada (em que já 
é dado ao sujeito a atribuição – tarefa de escolha forçada), por 
exemplo usando escalas quantitativas tipo likert - metodologias de 
Reconhecimento de emoções; 
d) Metodologias A), B) ou C) mas em que o sujeito experimental 
classifica também a Valência (valor positivo ou negativo) da 
emoção. Podem ser Metodologias de Reconhecimento, Atribuição 
ou Discriminação. 
 
No nosso caso, estamos interessados em estudar os processos de 
atribuição e reconhecimento, acompanhados de classificação da valência 
emocional e do arousal. 
 




seguinte configuração de pesquisa: 
 
OBJECTIVOS: 
1. Investigar se praticar música (neste caso: tocar um ou mais 
instrumentos) poderá ajudar a aumentar o nível de proficiência no 
reconhecimento das emoções.  
 
2. Investigar se a prática da música ao longo da vida é protectora dos 
efeitos do envelhecimento ao nível do processamento emocional 
em tarefas de atribuição e reconhecimento emocional em 
diferentes modalidades de estímulos 
 
HIPÓTESES: 
1. A prática da música melhora o processamento emocional: 
A- Sujeitos músicos terão melhor desempenho do que não-
músicos em tarefas de atribuição emocional em diferentes 
modalidades de estímulos 
B- Sujeitos músicos terão melhor desempenho do que não-
músicos em tarefas de reconhecimento emocional em 
diferentes modalidades de estímulo. 
 
 





A.  Sujeitos músicos idosos terão melhor desempenho do que 
sujeitos idosos não-músicos em tarefas de atribuição emocional 
em diferentes modalidades de estímulos 
B. Sujeitos músicos idosos terão melhor desempenho do que 
sujeitos idosos não-músicos em tarefas de reconhecimento 
emocional em diferentes modalidades de estímulos 
 
 
3) O aumento do número anos de prática musical tem impacto 
ao nível do processamento emocional no envelhecimento: 
A. Sujeitos músicos com maior número de anos de prática musical 
terão melhor desempenho do que sujeitos músicos com menor 
número de anos de prática musical em tarefas de atribuição 
emocional em diferentes modalidades de estímulos 
B. Sujeitos músicos com maior número de anos de prática musical 
terão melhor desempenho do que sujeitos músicos com menor 
número de anos de prática musical em tarefas de 
reconhecimento emocional em diferentes modalidades de 
estímulos 
 
       Adicionalmente colocamos uma hipótese suplementar de que: 
 




(atribuição e reconhecimento) emocional não é homogéneo 






O PARADIGMA EXPERIMENTAL – METODOLOGIA E 
PROCEDIMENTOS 
 
2.1- Procedimento Apriorístico: 
 
Levámos a cabo um procedimento apriorístico que teve como objectivo 
seleccionar o tipo de estímulos emocionais referente a cada modalidade 
emocional a ser usada posteriormente no nosso Estudo. Queríamos 
garantir que alguns dos estímulos representavam de forma fidedigna as 
emoções pretendidas (calibrar a qualidade emocional dos estímulos). Isto 
era especialmente importante no caso de estímulos não validados 
cientificamente. Ainda assim também utilizámos esses neste 
procedimento. O critério de selecção dos estímulos a ser usados no 
estudo posterior teve a ver pois, com a escolha de estímulos que seriam 
mais consensualmente atribuídos (com precisão portanto, em relação aos 







Foi utlizada uma amostra de conveniência com pessoas adultas com mais 
de 18 anos, sem deficit auditivo ou visual (que, a existir, era corrigido) e 
sem perturbação neurológica ou psiquiátrica. Os participantes foram 57 
sujeitos. 5 foram posteriormente excluídos na fase de análise dos 
resultados. Dos 52 elegíveis (ver critérios de exclusão abaixo) 32 eram 
Homens e 20 Mulheres, com idades compreendidas entre os 18 e os 87 
anos, A idade média dos participantes foi de 33,5 anos e a escolaridade 
média foi 12,6 anos variando do 7º ano Unificado à Licenciatura. Os 
participantes não reportaram antecedentes neurológicos ou psiquiátricos 
quando questionados sobre o facto, e tinham uma acuidade auditiva e 
visual normal, ou pelo menos corrigida para normal através do uso de 
óculos ou lentes de contacto. Ninguém necessitava de correcção auditiva. 
Todos reportaram ouvir e ver os estímulos com clareza. 
     Tabela 1  
     Características demográficas da amostra de conveniência 
 N= 52 Média Desvio-
Padrão 
Género Feminino 20 - - 
Género Masculino 32 - - 
Idades [18 – 87] 33.5 7.1 




Foram escolhidos estímulos de diferentes modalidades:  
 














Compostos para investigação 
 
Outros sons Instrumento validado 
 
Visuais Faces Humanas 





Queríamos cobrir uma variedade de estímulos para perceber se o 
processamento emocional é diferencial. Assim sendo optámos pelo 
seguinte material: 
 35 Excertos Musicais de 10s (a letra s doravante designará segundos) 
de peças do reportório clássico dos Séc. XVI a XXI, do reportório 
Jazzístico, Pop e Contemporâneo. Alguns excertos foram 
seleccionados a partir de alguns estudos sobre emoções e música 
(Peretz et al, 1998; Blood & Zatorre, 2001; Bigand et al, 2005; Flores-
Gutierrez & Diaz, 2009; Fritz, 2009; Fritz et al., 2009;; Arriaga et al, 
2010; Ramos et al, 2011;  Ramos, & Bueno, 2012; Simões, 2012; 
Castro & Lima, 2014); outros excertos foram introduzidos pela 
experimentadora. 
 90 Imagens do IAPS (Lang et al, 2008) visionadas durante 10s, cuja 
selecção foi efectuada com base nos resultados encontrados pelos 
autores aquando da apresentação de um conjunto composto por 
vários subconjuntos de fotografias de alta resolução a grandes 
amostras de sujeitos. Segundo estes investigadores, as emoções 
podem ser caracterizadas a partir de uma perspectiva tridimensional 




convergência de valores em 3 dimensões: a valência afectiva (que vai 
do prazer ao desprazer), a intensidade/alerta/excitação (que vai do 
calmo ao excitado) e a dominância (ou controlo) que é considerada 
uma dimensão mais secundária. Estas três dimensões têm sido 
descritas amiúde como fundamentais na forma como o Homem 
organiza as suas respostas avaliativas face a certos estímulos 
perceptivos. Assim, uma determinada imagem do IAPS representa 
uma determinada emoção de acordo com a conjugação de duas (ou 
três destas dimensões). Por exemplo, a emoção Tristeza apresenta 
baixos valores de valência afectiva, baixos níveis de excitação e baixa 
dominância. A emoção alegria apresenta elevados valores de valência 
afectiva, elevados valores de excitação e níveis médios de 
dominância. 
 45 Sons de 5s do IADS (Bradley & Lang, 2007). O IADS, à 
semelhança do IAPS, consiste num conjunto de sons que 
representam várias emoções, assim categorizadas por grandes 
amostras de sujeitos na Universidade da Flórida, de acordo com as 3 
dimensões já acima descritas. Os estímulos por nós escolhidos 
seguiram os critérios definidos pelos autores, de acordo com o 
espectro da combinação das 3 dimensões referenciadas (à 
semelhança do que dissemos para o IAPS). 
 30 Peças musicais com duração entre 10-12s compostas 












Este procedimento apriorístico foi efectuado num contexto colectivo, num 
único momento para cada um dos grupos, numa boa sala equipada com 
mesas e cadeiras com excelente acústica. Foi realizado duas vezes, de 
acordo com a disponibilidade do ambiente físico (sala) onde decorreu a 
experiência e de acordo com a lotação máxima da mesma (comportava 
apenas a presença de 30 pessoas sentadas de modo confortável). A 
distribuição dos participantes teve a ver com a sua disponibilidade 
pessoal. Assim sendo, na primeira aplicação colectiva participaram 23 
pessoas e na segunda participaram 29 pessoas. Os estímulos musicais e 
sonoros foram ministrados por uma aparelhagem de som Panasonic 
colocada num volume audível para todos os intervenientes (que eram 
questionados individualmente acerca do grau de acuidade auditiva dos 
estímulos); os dados visuais foram projectados por intermédio de um data-
show ligado a um computador usando a aplicação PowerPoint, em 
ambiente Mac’OS. Os dados foram recolhidos em papel e caneta e 
cronometrados pelos próprios sujeitos com cronómetro individual, 
sabendo nós que esta opção metodológica não terá sido a melhor, uma 




Ainda assim, consideramos que este factor não interferiu nos nossos 
propósitos, dado que nos interessava apenas escolher (de entre uma 
vasta gama de estímulos) os MAIS representativos das emoções em 
estudo (Tristeza, Alegria, Medo e Raiva/Zanga) para utilização posterior 
no estudo principal. 
Cada estímulo visual (IAPS) foi projectado durante 10 segundos. Os 
trechos de música Formal foram ouvidos entre 10 segundos, os estímulos 
musicais de Veillard e Peretz (Veillard, et al., 2008) entre 10 – 12 
segundos (a que doravante chamaremos Estímulos Peretz por alusão à 
co-autora do estudo e para distinguir dos trechos de música Formal que 
acima já foram referidos), e os do IADS durante 5 segundos cada um, por 
ser esta a duração original da prova de Bradley e Lang (2007). 
Para familiarizar os participantes com as tarefas, foi realizado um ensaio 
de treino com uma imagem, um som e um trecho musical não 
contemplados na testagem.  
As instruções foram projectadas, mas também dadas verbalmente pelo 
experimentador e encontravam-se escritas na folha de protocolo dada aos 
sujeitos. 
Cada sujeito registava a sua resposta numa folha própria e assinalava o 
seu tempo de resposta. As escalas de Likert utilizadas também 
constavam do papel. 




Tarefa de atribuição: A cada sujeito foi pedido que atribuísse uma emoção 
a cada estímulo dentro de um contexto de escolha forçada de 4 emoções 
(Alegria, Tristeza, Medo e Raiva). Adicionalmente foi pedido que 
atribuísse um valor à emoção. Ex de instruções: “Que emoção considera 
que está expressa na seguinte peça musical (som, ou imagem)? (…)  
Lembramos que estamos apenas a estudar 4 emoções: Tristeza, Alegria, 
Medo e Raiva”.  
 
Tarefa de reconhecimento: A cada sujeito foi pedido que numa escala de 
likert de 10 pontos, que reconhecesse quão intensa era a emoção 
apresentada previamente no experimento (ou o seu grau de 
representatividade, independentemente da atribuição pessoal anterior). 
Ex de instruções: “Independentemente da emoção que já atribuiu a esta 
peça musical (figura, som, etc.), numa escala de 0 a 9 em que 0 
representa a total ausência de Tristeza e 9 a presença total da mesma, 
quanto esta peça lhe sugere a emoção Tristeza? (…)“   
 
Foi sempre ministrada primeiro a tarefa de atribuição e só depois a de 
reconhecimento para que não houvesse efeito de contaminação na 
atribuição.  
Os estímulos das 4 categorias (IAPS, IADS, música Formal e música 
Peretz) foram apresentados em separado por esta ordem e de forma 
aleatória dentro de cada modalidade.  
Entre cada estímulo existia um intervalo de 2 segundos para dar tempo à 




Os critérios de exclusão dos sujeitos após o terminus do procedimento 
podem ser consultados na Tabela 3. De salientar que para cada sujeito, 
bastava não ter cumprido um dos critérios numa das modalidades (IADS, 
IAPS, Músicas Formais e Músicas Peretz) para ser excluído. Da amostra 
inicial de 57 sujeitos, foram excluídos 5. Na verdade, o uso destes 
critérios substituiu o facto de não teremos usado uma medida de nível 
intelectual que nos garantisse a manutenção do funcionamento intelectual 
num nível pelo menos normal em toda a amostra. Sujeitos que erraram 
sistematicamente na congruência com a emoção pretendida ou que 
revelaram muitas omissões, não nos garantiam que não tinham fornecido 
respostas aleatórios nos restantes estímulos. 
 
 
  Tabela 3  
  Critérios de exclusão da amostra de conveniência após 1ª análise dos resultados 
O sujeito era 
excluído se: 
dos 35 estímulos 
Musicais 
Formais: 
dos 90 estímulos 
Imagens do 
IAPS: 
dos 30 estímulos 
Musicais Peretz : 
dos 45 estímulos 




com a emoção 
expressa pelo 
estímulo em mais 




com a emoção 
expressa pelo 
estímulo em mais 




com a emoção 
expressa pelo 
estímulo em mais 





com a emoção 
expressa pelo 
estímulo em mais 




































Dos resultados obtidos, foram seleccionados os estímulos que depois 
fizeram parte do estudo principal – aqueles que melhor representaram a 
emoção consensualmente atribuída. Ou seja:  
a) Com congruência com resultados de investigações prévias com o uso 
do instrumento de avaliação, no caso dos estímulos IADS, IAPS e 
alguns excertos musicais formais já usados noutras investigações;  
b) Com consenso com as emoções defendidas pelo experimentador e 
pelo compositor, no caso dos estímulos introduzidos pelo 
experimentador (outros excertos musicais Formais escolhidos pelo 
próprio e excertos compostos para esta experiência); 
c) num tempo de reacção menor Ver Tabela 4; 
d) E com atribuição de maiores níveis de intensidade/excitação=arousal) 
(níveis 7, 8 e 9 na escala de Likert).  
 
O espectro de tempos de reacção seleccionados está explicitado na tabela que 
se segue (Tabela 4):  
Tabela 4 
Critérios de inclusão dos estímulos para estudo posterior a partir dos Tempos de Reacção da 
amostra de conveniência 
IAPS Músicas Formais Músicas Peretz IADS 
≤ 5 000  
milissegundos 
 
≤ 5 000  
milissegundos 
 
≤ 5 000  
milissegundos 
 
≤ 2 500 
milissegundos 
 
nota ≥ 7 na escala de 
Likert 
 
nota ≥ 7 na escala de 
Likert 
 
nota ≥ 7 na escala de 
Likert 
 







Foi definido o limite de 5000 milissegundos para os estímulos do IAPS, 
Músicas Peretz e Músicas Formais, por representarem metade do tempo 
estipulado pelos autores; e foi definido o limite de 2500 milissegundos 
para os Estímulos do IADS por representarem igualmente metade do 
tempo estipulado pelos autores. 
 
Estímulos Musicais: 
Na tabela seguinte (tabela 5) podemos ver os 24 estímulos Musicais 
Formais seleccionados a partir dos 35 estímulos originais, depois de 
aplicados os critérios de inclusão (ou sucesso). 
 
Tabela 5 
Estímulos Musicais seleccionados para estudo posterior 













John Williams: A Lista de 
Schindler 
Gipsy Kings:  
Bamboleo * 
 
Bruce Dickinson: Kingin 
Crimson * 
Kcachaturian Sabre 
Dance  * 
Saint Sens: O Cisne - 
Carnaval do Animais 
Beach Boys:  
Get Arround * 
Os Pantera:  
Mouth for war * 
Feslyan: scary*  
Mark Knofler: Romeo e 
Julieta * 
Jean-Philipe Rameau: 
Les Indes Galantes * 
Phantom:  Rage* 
Zack Hemsey: Mind 
Heist* 
Samuel Barber: Adágio p 
cordas opus 11   
Gilles Apap 
(improvisação com a 
Camerata Ducale) *  
Sillent Hill : Rage * 
Penderecky: Victims of 
Hiroshima 
Albimoni: Adarguieto  
Shubert: Momento 
Musical* 
Os Anger: I’m going 
Crazy* 
Spine Chiller: scary * 
 




Mozart: Rondo à la 










































5 Músicas compostas 
para o efeito 
5 Músicas compostas 
para o efeito 
5 Músicas compostas 
fora do estudo de 
Veillard & peretz *  
5 Músicas compostas 
para o efeito 
 





Estímulos Visuais do IAPS e Estímulos Auditivos do IADS: 
Na tabela 6 podemos ver os 40 estímulos do IAPS seleccionados – a 
partir dos 90 estímulos originais. Vemos também os 30 estímulos do IADS 
– a partir dos 45 originais – depois de aplicados os critérios de inclusão 
(ou sucesso). 
 
Tabela 6:  




Nº Som do IADS 
 


































































Na verdade, numa fase inicial do nosso trabalho tínhamos pensado em 
apenas seleccionar 5 ou 6 estímulos de cada categoria. Todavia, tornou-
se muito difícil optar por tal selecção, uma vez que muitos dos tempos de 
reacção seguiam os critérios de inclusão por nós estabelecidos. Seria 
necessário o uso de outro critério adicional, como por exemplo a inserção 
dos primeiros 5 (ou 6) estímulos que cumprissem os critérios. Assim 
sendo, decidimo-nos por aceitar um maior leque de estímulos que 
cumprissem os respectivos critérios. 
Por outro lado, sabemos que os contornos metodológicos não foram os 
melhores, nomeadamente a apresentação dos estímulos em grupo, a 
necessidade de efectuar dois grupos, a auto-cronometragem do tempo de 






2.2-- Estudo Principal 
 
Visando os nossos objectivos de estudar o impacto da música no 
processamento emocional, sobretudo numa perspectiva ao longo da vida, 
pareceu-nos pertinente elaborar um procedimento experimental mais 
acurado do que o apriorístico, usando os estímulos acima seleccionados, 
considerando que as emoções utilizadas estariam mais calibradas e 
consonantes com os resultados dos estudos prévios que temos vindo a 
referir. 
 
O projecto deste estudo, nomeadamente os seus contornos 
experimentais, foram sujeitos a apreciação e aprovação por parte da 
Universidade de Lisboa, na qualidade da Comissão de Ética e 
Deontologia da Faculdade de Psicologia. Todos os participantes 
assinaram um documento de Consentimento Informado. 
 
1- Participantes: 
Os participantes do presente estudo não foram os mesmos que os da 
amostra de conveniência do procedimento preliminar e foram recrutados a 
partir de vários contextos: 
 Apelos lançados na internet e redes sociais 
 Conhecimentos pessoais da experimentadora 
 Conhecimentos por intermédio de pessoas relacionadas com a 




conhecidos de amigos) 
 
Foi igualmente elaborado um Protocolo de colaboração entre a 
Universidade de Lisboa e uma Formação Musical inserida num 
estabelecimento de Ensino da música da Cidade de Lisboa, mas cuja 
prática nunca se consubstanciou, uma vez que se verificou 
indisponibilidade dos músicos em aderir ao Projecto. 
A amostra total dos sujeitos intervenientes neste estudo foi de n= 65 
divididos em 4 Grupos cujas características se reportam a seguir: 
 
GRUPO A  com N = 15  Músicos Idosos: 
Critérios de inclusão do Grupo A: 
 Homens e mulheres músicos ou ex-músicos profissionais 
instrumentistas (cordas, percussão, piano e sopro) em orquestras, em 
formações musicais várias (exemplo: bandas Jazz, Rock e Pop), 
solistas ou professores de música com prática continuada de um 
instrumento há mais de 8 anos 
 Com mais de 65 anos 
 Que tenham praticado música desde a infância e que não tenham 
abandonado essa prática depois dos 65 anos  
 Dextros  
 
Critérios de exclusão do Grupo A: 




vasculares, acidentes craneo-encefálicos ou qualquer tipo de 
deficiência e/ou doença mental (incluindo patologias da ansiedade e 
depressão);  
 Esquerdinos 
 Profissionais de canto 
 Menos de 65 anos de idade 
 Obter pontuações em provas de foro cognitivo, neurológico e 
emocional definidas na Tabela 7. 
 
GRUPO  B  com N = 17 Idosos não-Músicos 
Critérios de inclusão do Grupo B: 
 Homens e mulheres que não tenham prática de música instrumental 
nem conhecimentos académicos da mesma; 
 Com mais de 65 anos; 
 Com um máximo de conhecimentos de música equiparado a dois 
anos em regime de escolaridade básica obrigatória; 
 Dextros 
 
Critérios de exclusão do Grupo B: 
 História de problemas/patologia neurológica ou psiquiátrica ou 
antecedentes vasculares, acidentes craneo-encefálicos ou qualquer 
tipo de deficiência e/ou doença mental (incluindo patologias da 
ansiedade e depressão);  






 Frequência de qualquer estabelecimento de ensino de música durante 
a sua vida 
 Menos de 65 anos 
 Obter pontuações em provas de foro cognitivo, neurológico e 
emocional definidas na Tabela 7. 
 
GRUPO  C  com N = 14 Jovens/Adultos Músicos 
Critérios de inclusão do Grupo C: 
 Homens e mulheres músicos profissionais instrumentistas (cordas, 
percussão, piano e sopro) em orquestras, em formações musicais 
várias (exemplo bandas Jazz, Rock e Pop), solistas ou professores de 
música com prática continuada de um instrumento ou estudantes de 
música com vista a profissionalização há mais de 8 anos. 
 Com mais idades compreendidas entre o 18 e os 50 anos 
 Que tenham praticado e/ou estudado música desde a infância pelo 
menos durante 8 anos até ao presente 
 Dextros  
 
Critérios de exclusão do Grupo C: 
 Problemas/patologia neurológica ou psiquiátrica, antecedentes 
vasculares, acidentes crânio-encefálicos ou qualquer tipo de 






 Profissionais ou estudantes de canto 
 Menos de 18 e mais de 50 anos de idade 
 Obter pontuações em provas de foro cognitivo, neurológico e 
emocional definidas na Tabela 7 
 
 
GRUPO  D  com N = 19 Jovens/Adultos não-Músicos 
Critérios de inclusão do Grupo D: 
 Homens e mulheres que não tenham prática de música instrumental 
nem mesmo como amadores) nem conhecimentos académicos da 
mesma; 
 Com idades compreendidas entre os 18 e os 50 anos; 
 Com um máximo de conhecimentos de música equiparado a dois 
anos em regime de escolaridade básica obrigatória; 
 Dextros 
 
Critérios de exclusão do Grupo D: 
 História de problemas/patologia neurológica ou psiquiátrica, ou 
antecedentes vasculares, acidentes crânio-encefálicos ou qualquer 
tipo de deficiência e/ou doença mental (incluindo patologias da 
ansiedade e depressão);  






 Frequência de qualquer estabelecimento de ensino de música durante 
a sua vida 
 Menos de 18 e mais de 50 anos de idade 
 Obter pontuações em provas de foro cognitivo, neurológico e 
emocional definidas na Tabela 7. 
 
Todos os 4 grupos foram sujeitos a provas cognitivas e emocionais que 
foram administradas em momento anterior à recolha de dados 
pertencentes ao procedimento experimental propriamente dito; por 
(exemplo, uma ou duas semanas antes) e serviram para seleccionar os 
sujeitos elegíveis para a experiência. Por seu lado, permitiram calibrar a 
amostra em relação aos parâmetros por elas avaliados. E neste âmbito, 
todos os 4 Grupos foram sujeitos à administração das seguintes provas:  
 
 Mini-Mental Scale (doravante designada pelo acrónimo MMSE), 
(Guerreiro et al, 1994) 
 Beck Depression Invetory (doravante designado pelo acrónimo BDI), 
(Beck et al, 1961; Vaz Serra & Pio Abreu, 1973; McIntyre & McIntyre, 
1995; McIntyre & Araújo-Soares,1999). 
 Zung Anxiety Invectory (doravante designado pelo acrónimo ZAI). 
(Zung, 1971; Poncianno & Vaz Serra, 1982) 
  Progressive Matrix for Adults (doravante designadas por PM38), 




No caso das Matrizes Progressivas de Raven, usámos as normas 
preliminares de um estudo normativo realizado em Portugal há três anos 
(Raven, 1981; Raven et al, 2000; Garcia, 2016). No caso do Mini Mental 
State, usámos a adaptação para Portugal e a revisão das normas 
portuguesas (Guerreiro et al, 1994; Morgado et al, 2009). No caso do 
Inventário de Depressão de Beck, usámos as normas Portuguesas de 
Serra & Abreu (Beck et al, 1961; Vaz Serra & Pio Abreu 1973; McIntyre & 
McIntyre 1995; Beck et al, 1996), embora tenhamos tido acesso a uma 
adaptação preliminar efectuada em 2011 por Rui Campos da 
Universidade de Évora mas cujos valores de referência patológica 
considerámos ainda não fiáveis por se ter usado uma amostra clínica de 
tamanho pouco expressivo. E por último, no caso do Escala de Ansiedade 
de Zung, usámos a aferição Portuguesa (Zung, 1971; Ponciano et al, 
1882; Vaz Serra, Ponciano et al, 1982). 
 
Tabela 7  
Critérios de exclusão a partir dos scores das provas cognitivas e emocionais 
 Score não elegível 
 
PM38 
       [18-50 anos]        < 47 (< percentil 50) 
[65-86 anos] < 26 (< percentil 50) 
MMS  Tendo em atenção que a escolaridade mínima 
da nossa amostra foi de 7 anos 
< 27 
BDI >12 
ZAI > 37 







Assim, dos 72 indivíduos inicialmente sujeitos à triagem cognitiva e 
emocional, 6 foram eliminados pelos critérios de exclusão por elas 
definidos e 1 foi eliminado devido a problemas técnicos na recolha dos 
dados (ver Tabela 8). A amostra total ficou assim confinada a N = 65. 
Tabela 8 
Sujeitos elegíveis e não-elegíveis depois de aplicadios os Critérios de exclusão a partir dos 
scores das provas cognitivas e emocionais 
  
























Score não elegível 
< 47 (< percentil 50) 
 
0 
















Score não elegível 
< 26 (< percentil 50) 
 
0 








Score elegível   ≥ 27 15 17 14 19 
Score não elegível  < 27 0 2 0 0 
 
IDB 
Score elegível    ≤ 12 15 17 14 19 
Score não elegível    > 12 0 0 0 1 
 
IAZ 
Score elegível   ≤ 37 15 17 14 19 






Score elegível:   não  15 17 14 19 
 






























Os dados demográficos relativos à amostra final de 65 sujeitos podem 





















N = 65 15 17 14 19 
Género Feminino 8 7 7 9 




10 anos 10 anos 15 anos 16 anos 




60,3 - 25,3 - 















Na tabela seguinte vê-se o tipo de instrumento tocado pelo grupo de 






















Distribuição de Instrumentos por participantes músicos  
 
Instrumento e tipo de 






N = 29 N= 15 N = 14 
Violino / Orquestra 3 2 
Violoncelo /Orquestra e solo 
 
1 3 
Contrabaixo / Orquestra 
 
1 1 
Contrabaixo / Banda Jaz 1 0 
Guitarra eléctrica / Banda Rock 1 2 
Bateria e Caixa / Orquestra 1 0 
Bateria / Banda Rock 0 1 
Flauta transversal / Banda 
Filamórnica 
0 1 
Piano solo 2 0 
Piano Orquestra 1 0 
Piano Banda Jaz 1 0 
Harpa – Grupo de Música Antiga 0 1 
Corne Inglês / Banda Filamórnica 2 0 
Viola acústica / Banda Pop 0 2 
Trombone de vara / Orquestra 1 0 




De salientar que após a recolha de dados segundo o procedimento que 
se irá explicitar a seguir, foram eliminados todos os dados de contacto 
individual (neste caso o nº de telefone/telemóvel) para, em termos éticos, 
preservar o anonimato, de acordo com o estipulado pela Comissão de 









Todos os 4 Grupos foram sujeitos ao mesmo procedimento com o mesmo 
material.  
 
 Computador portátil com ecrã de 19 polegadas 
 Aplicação para ministração de estímulos em contexto de 
investigação cientifica: SuperLab 4.5 (Software Cedrus que 
efectuou e geriu a apresentação pseudo-aleatória de estímulos e 
registou as respostas dos participantes) 
 Ambiente Windows 7 
 Auscultadores  
 Estímulos: 
• Visuais (40 estímulos do IAPS), apresentados 10s cada 
 
Tabela 10 
 Emoções distribuídas pelos estímulos IAPS 
40 Estímulos do IAPS 
emoção: TRISTEZA ALEGRIA MEDO RAIVA 
Nº de 
Estímulos: 
11 11 9 9 
                                    
                                       
 
• Auditivos (30 estímulos compostos por vários sons do 







Emoções distribuídas pelos estímulos IAPS 
30 Estímulos do IADS 
emoção: TRISTEZA ALEGRIA MEDO RAIVA 
Nº de 
Estímulos: 
5 9 8 8 
                                    
 
• Auditivos Musicais (24 composições formais musicais do 
reportório Pop, Clássico; Jazz e Contemporâneo – vide 
tabela), apresentadas durante 10 segundos cada; 
 
Tabela 12 
 Emoções distribuídas pelos estímulos Musicais Formais 
24 Estímulos Musicais Formais 
emoção: TRISTEZA ALEGRIA MEDO RAIVA 
Nº de 
Estímulos: 
5 7 6 6 
                                    
 
 
• Auditivos Musicais Peretz [15 pequenos excertos musicais 
compostos para o efeito em estudos de emoções e música 
– (Veillard & Peretz, et al, 2008)] + 5 pequenos excertos 
representativos da emoção Raiva, compostos por nós em 
conjunto com um amigo, utilizando as variações dos 
mesmos princípios (propriedades) das composições de 
Veillard e Peretz [Ritmo rápido; Altura alternando entre o 




Introduzimos esta emoção, uma vez que estes autores não 
a usaram nos seus estudos porque consideram que em 
termos musicais é muito fácil poder confundir-se com o 
Medo. Todos os trechos foram apresentados 10 segundos 
cada (depois de manipulação da sua duração original de 11 
a 12 segundos, mantendo inalterada a duração dos que 
tinham 10 segundos); 
 
Tabela 13 
 Emoções distribuídas pelos estímulos Musicais Peretz 
15 Estímulos Musicais Peretz + 5 Estímulos Musicais originais (Raiva) 
emoção: TRISTEZA ALEGRIA MEDO RAIVA 
Nº de 
Estímulos: 




Como se constata, não usámos um número igual de estímulos nas 
diferentes categorias (IAPS; IADS; Músicas Formais e Músicas Peretz), o 
que, em termos estatísticos e de análise de dados teria sido muito 
facilitador. Porém, como o critério adoptado foi a selecção dos estímulos 
que no procedimento apriorístico cumpriram os pré-requisitos para serem 
elegíveis (5000 milissegundos para os estímulos IAPS, Musicais Formais 
e Musicais Peretz; e 2500 milissegundos para os estímulos IADS), 









A cada sujeito foram primeiro e sucintamente explicados os objectivos do 
estudo e efectuado registo de Consentimento Informado. 
Todos os indivíduos (N=65) foram sujeitos ao mesmo procedimento, 
individualmente e pela ordem apresentada a seguir: 
 Visionamento dos Estímulos Visuais e Auditivos segundo paradigma 
montado no SuperLab, inicializando a visualização com o IAPS, 
seguindo-se a audição do IADS, dos Estímulos Musicais formais e os 
Estímulos Musicais Peretz. Foi sempre efectuado primeiramente um, 
ou mais, ensaios de teste com estímulos pertencentes aos mesmos 
instrumentos mas não contemplados no estudo, até se atingir a total 
compreensão, por parte do sujeito, das instruções das duas tarefas 
(atribuição e reconhecimento). 
 Foram consignados 2000 milissegundos (2 segundos) de intervalo 
entre os estímulos de uma mesma categoria e alguns minutos entre 
as diferentes categorias – o tempo suficiente para o experimentador 
efectuar novo procedimento no programa SuperLab para fazer “correr” 
nova categoria e para o sujeito relaxar um pouco da tarefa anterior. 
Cada sujeito demorou, em média, cerca de uma hora no 
procedimento total, excluindo a testagem. 







Tarefa de atribuição: A cada sujeito foi pedido que atribuísse uma emoção 
a cada estímulo. Ex de instruções: “Que emoção considera que está 
expressa na seguinte peça musical (som, ou imagem)? (…) Lembramos 
que estamos apenas a estudar 4 emoções: Tristeza, Alegria, Medo e 
Zanga/Raiva. Considera que é uma emoção positiva ou negativa?” 
 
Tarefa de reconhecimento: A cada sujeito foi pedido que numa escala de 
likert de 5 pontos [e já não de 10 pontos como usada no estudo preliminar 
porque se considerou tal escala muito extensa e sem oferecer grande 
valor distintivo entre uma classificação de 7, 8, ou 9, ou entre uma 
classificação de 1, 2 ou 3), que reconhecesse quão intensa era a Emoção 
apresentada previamente no experimento — (arousal) — 
(independentemente da atribuição pessoal anterior] 
Ex de instruções: “Independentemente da emoção que já atribuiu a esta 
peça musical, numa escala de 0 a 4, em que 0 representa a total ausência 
de Tristeza e 4 a presença total da mesma, quanto esta peça lhe sugere a 
emoção Tristeza? (…)“   
 
Em anexo pode ser consultado o protocolo com instruções de cada 
experimento. 
 
Cada resposta foi registada através de um toque numa qualquer das 
teclas do teclado do computador, repetida em voz alta pelo sujeito e 




resposta verbal quanto à valência da emoção e carregar na tecla “+” ou 
Tecla “-“ do teclado do computador depois da resposta de atribuição 
emocional ter sido temporalmente registada no sistema SuperLab.  
Cada resposta foi monitorizada em relação ao Score na escala de likert 
(tarefa de reconhecimento), em relação à nomeação da emoção (tarefa de 
atribuição), em relação ao tempo de reacção (programação SuperLab 
versão 4.5 software (Abboud & al 2006), e em relação à valência ( + ou -) 
atribuída à emoção. Os resultados foram registados no Superlab numa 
matriz de dados posteriormente trabalhada no Microsoft Excel e mais 
tarde no SPSS (Statistic Program for Social Sciences). As pessoas foram 
incentivadas a ser céleres na sua resposta, contando como variável 
imprescindível e determinante, o tempo de reacção. 
Os estímulos “correram” em sequências pseudo-aleatórias dentro da cada 
categoria, para garantir que aqueles que pertenciam a um mesmo teor 
emocional não fossem apresentados em sequência e pudessem assim 
contaminar as atribuições, como poderia eventualmente acontecer numa 
aleatorização total. 
 
Foi sempre ministrada primeiro a tarefa de atribuição e só depois a de 
reconhecimento para que não houvesse efeito de contaminação na 
atribuição. 
Os estímulos das 4 modalidades (IAPS, IADS, música Formal e música 





Todos os dados foram recolhidos em ambiente selectivo, com condições 
de isolamento acústico com o exterior, sem interrupções, temperatura 
adequada a cada sujeito e condições de acústica (proporcionadas pelo 
computador portátil e auscultadores especialmente anexados) adequada 
à audição de cada sujeito. Para o efeito, e para regulação e testagem da 
compreensão das instruções, foi efectuado um pré-teste com cada 
participante usando-se 4 estímulos diferentes dos estímulos-alvo e 
experimentando os mesmos no SuperLab até se atingir a compreensão 
total das mesmas. 
 
2.2.4- Resultados, Análise e Discussão 
 
Vamos passar agora para a análise estatística dos resultados 
quantitativos, ou seja, usando maioritariamente os tempos de reacção, 
e em segundo plano os resultados da atribuição de Intensidade da 
emoção (arousal), bem como o nº de erros dado, o que nos permitirá 
confirmar ou infirmar as nossas hipóteses de trabalho; a relembrar: 
HIPÓTESES: 
1- A prática da música melhora o processamento emocional: 
A- Sujeitos músicos terão melhor desempenho do que Não-
músicos em tarefas de atribuição emocional em diferentes 
modalidades de estímulos 




músicos em tarefas de reconhecimento emocional em 
diferentes modalidades de estímulo. 
 
2- A prática musical é protectora do processamento emocional no 
envelhecimento: 
A.  Sujeitos músicos idosos terão melhor desempenho do que 
sujeitos Idosos Não-músicos em tarefas de atribuição emocional 
em diferentes modalidades de estímulos 
B. Sujeitos músicos idosos terão melhor desempenho do que 
sujeitos Idosos não-músicos em tarefas de reconhecimento 
emocional em diferentes modalidades de estímulos 
 
3- O aumento do número anos de prática musical tem impacto ao 
nível do processamento emocional no envelhecimento: 
A- Sujeitos músicos com maior número de anos de prática musical 
terão melhor desempenho do que sujeitos músicos com menor 
número de anos de prática musical em tarefas de atribuição 
emocional em diferentes modalidades de estímulos 
B- Sujeitos músicos com maior número de anos de prática musical 
terão melhor desempenho do que sujeitos músicos com menor 
número de anos de prática musical em tarefas de 
reconhecimento emocional em diferentes modalidades de 
estímulos 
 




4- O efeito protector da prática musical no processamento 
(atribuição e reconhecimento) emocional não é homogéneo 
para todas as emoções em estudo (Medo, Raiva, Tristeza e 
Alegria). 
A análise estatística foi efectuada com o SPSS (Statistical Package for the 
Social Sciences) versão 25.0 para Windows, (Abboud, et al, 2006) e 
envolveu medidas de estatística descritiva (frequências absolutas e 
relativas, médias e respectivos desvios-padrão) e estatística inferencial. O 
nível de significância para rejeitar a hipótese nula foi fixado em (α) ≤ .05. 
Utilizou-se o teste de Fisher, a Binomial, o teste t de Student para 
amostras independentes e o teste de Mann-Whitney.  
Estamos a comparar o efeito de 3 variáveis independentes, (Prática de 
música, Idade e Duração de anos de prática Musical) e sua respectiva 
interacção sobre os tempos de reacção em 8 tarefas diferentes para 228 
estímulos (variáveis dependentes): Tarefas de atribuição e 
reconhecimento emocional: Tarefa de atribuição IAPS, Tarefa 
reconhecimento IAPS, Tarefa de atribuição IADS, Tarefa reconhecimento 
IADS, Tarefa de atribuição Músicas, Tarefa reconhecimento Músicas, 
Tarefa de atribuição Peretz, Tarefa reconhecimento Peretz.  
Como se verá mais à frente, o pressuposto obrigatório de homogeneidade 
da matriz de variâncias-covariâncias foi analisado com o teste de Levene 




Veremos também que o vector de variáveis-resposta tem distribuição 





Variáveis dependentes e Independentes do corrente estudo 
228 Variáveis Dependentes 
 
(tempos de reacção nas diferentes tarefas 
para cada estímulo) 
  
 
3 Variáveis independentes 
 
IAPS – atribuição (40 estímulos 








Poucos anos de prática = 2 
IAPS – reconhecimento (40 estímulos 
representantes de 4 emoções) 
 
  
Longos anos de prática = 1 
IADS – atribuição (30 estímulos 
representantes de 4 emoções) 
 
  
Sem prática = 0 
IADS – reconhecimento (30 estímulos 





≥ 65 anos = Idosos = 1[ 
Músicas – atribuição (24 estímulos 
representantes de 4 emoções) 
 
 [18–50 ] anos = 
Jovens/Adultos= 2 
Músicas – reconhecimento (24 estímulos 






Sim = 1 
Músicas Peretz – atribuição (20 estímulos 
representantes de 4 emoções) 
 
  
Não = 2 
Músicas Peretz – reconhecimento (20 
estímulos representantes de 4 emoções) 
 
 
A amostra global, como já foi referido no capítulo do Procedimento, é 
constituída por 65 sujeitos, dos quais 29 são praticantes de música e 36 
não praticam (nem como amadores) nem possuem literacia musical. 32 




se no escalão etário entre os 18 e os 50 anos. Na tabela que se segue 




        Tabela 15  
        Distribuição da amostra do Estudo Principal 
 
N % 
Género   
Feminino 31 47,7 
Masculino 34 52,3 
Idade   
> 65 anos 32 49,2 
18 - 50 anos 33 50,8 
prática de música   
Sim 29 44,6 
Não 36 55,4 
              
                           
 








































N = 65 15 17 14 19 
Género Feminino 8 7 7 9 




10 anos 10 anos 15 anos 16 anos 




60,3 - 25,3 - 












A proporção de praticantes de música é relativamente semelhante nos 
escalões etários, teste de Fisher, p = .805  
 
              Tabela 17 
Proporção de Praticantes de música nos dois Escalões Etários, 
  
Idade 
prática da música 
Total sim não 
≥  a 65 anos Frequência 15 17 32 
% Idade 46,9% 53,1% 100,0% 
Entre os 18 e os 50 anos Frequência 14 19 33 
% Idade 42,4% 57,6% 100,0% 
Total Frequência 29 36 65 
% Idade 44,6% 55,4% 100,0% 
 
 
A proporção de praticantes de música não se afasta significativamente 




A proporção de sujeitos em cada um dos escalões etários não se afasta 
significativamente dos 50% -  teste Binomial, p = 1.000. 
 
 
                                          Tabela 18 











Group 1 não 36 ,55 ,50 ,457 
Group 2 sim 29 ,45   
Total  65 1,00   
Idade Group 1 Entre os 18 e os 50 anos 33 ,51 ,50 1,000 
Group 2 ≥ 65 anos 32 ,49   
Total  65 1,00   
 
 
Hipótese 1: A prática da música melhora o processamento emocional 
Sujeitos músicos terão melhor desempenho do que não-músicos em: 
A- Tarefas de atribuição emocional em diferentes modalidades de 
estímulos 
B- Tarefas de reconhecimento emocional em diferentes modalidades 
de estímulos. 
 
Relativamente a esta hipótese, considerámos dois grupos de sujeitos: 
por um lado os praticantes de música (n= 29) e por outro lado, os não-
praticantes de música (n= 36). Foram usados os tempos de reacção 
médios ponderados, tendo em consideração os erros dados pelos 




do indivíduo) * (o n.º de estímulos a que foi sujeito)/(n.º de estímulos 
que acertou), (Pollatsek, 1981; Spiegel & Stephans, 2009).  Esta 
decisão de usar as médias ponderadas, em vez das médias aritméticas, 
permitiu inferir os tempos de reacção tendo em conta os resultados 
apenas nos casos em que o participante acertou na emoção. 
 
Testámos a normalidade da distribuição dos dados com o Teste 
Shapiro-Wilk, dado que as amostras têm tamanho inferior a 50. 
Verificámos que algumas das distribuições dos tempos de reacção para 
alguns dos estímulos seguem uma distribuição normal, e outras não. O 
valor de significância α é de 0.05, sendo que a distribuição será normal 
se p > α 
 
O pressuposto obrigatório de homogeneidade da matriz de variâncias-
covariâncias relativa à média ponderada dos tempos de reacção dos dois 
grupos para todas as tarefas e estímulos foi verificado (por um lado o 
Teste de Levene e por outro o Teste t para Igualdade de Médias quando a 
igualdade de Variância não é assumida)  
Fomos então testar as diferenças entre as médias ponderadas dos 
tempos de reacção das amostras, usando o Teste Mann-Whitney para os 
dados que não seguem uma distribuição Normal, e o Teste t de Student 
para os que seguem a distribuição Normal. 






Tabela 19   
Diferenças de desempenho entre Praticantes de música e Não-Praticantes de música 








M DP Sig. 
TRISTEZA_IAPS_ATRIBUIÇÃO 1371,34 412,02 
 
2975,97 1333,89 ,001*** 
ALEGRIA_IAPS_ATRIBUIÇÃO 1314,59 514,25 
 
2819,69 1385,61 ,001*** 
MEDO_IAPS_ATRIBUIÇÃO 1159,69 355,25 
 
2330,72 978,91 ,001*** 
RAIVA_IAPS_ATRIBUIÇÃO 1074,79 373,03 
 
2279,78 1136,68 ,001*** 
TRISTEZA_IADS_ATRIBUIÇÃO 868,24 461,07 
 
1640,42 616,54 ,001*** 
ALEGRIA_IADS_ATRIBUIÇÃO 1788,41 789,32 
 
3234,06 951,22 ,001*** 
MEDO_IADS_ATRIBUIÇÃO 2000,28 619,97 
 
2927,89 628,65 ,001*** 
RAIVA_IADS_ATRIBUIÇÃO 2214,03 681,60 
 
2880,97 627,05 ,001*** 
TRISTEZA_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 1371,93 501,31 
 
2358,67 720,92 ,001*** 
ALEGRIA_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 1495,03 585,38 
 
2458,92 745,30 ,001*** 
MEDO_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 1523,55 753,24 
 
2413,56 554,20 ,001*** 
RAIVA_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 1259,90 519,76 
 
2021,78 466,74 ,001*** 
TRISTEZA_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 1345,83 509,30 
 
1830,97 589,25 ,001*** 
ALEGRIA_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 998,41 449,04 
 
1582,50 418,19 ,001*** 
MEDO_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 1127,72 491,22 
 
1743,86 476,54 ,001*** 
RAIVA_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 1051,59 432,06 
 
2098,81 723,99 ,001*** 
TRISTEZA_IAPS_RECONHECIMENTO 1541,38 492,83 
 
2948,81 875,48 ,001*** 
ALEGRIA_IAPS_RECONHECIMENTO 1436,04 429,69 
 
2821,55 906,10 ,001*** 
MEDO_IAPS_RECONHECIMENTO 1582,28 436,02 
 
2805,41 610,42 ,001*** 
RAIVA_IAPS_RECONHECIMENTO 1878,74 1154,63 
 
2821,80 896,37 ,001*** 
TRISTEZA_IADS_RECONHECIMENTO 2379,30 880,61 
 
3378,38 763,82 ,001*** 
ALEGRIA_IADS_RECONHECIMENTO 2426,73 938,91 
 
3526,43 753,29 ,001*** 
MEDO_IADS_RECONHECIMENTO 2332,45 853,55 
 
3343,84 715,83 ,001*** 
RAIVA_IADS_RECONHECIMENTO 2367,57 842,28 
 
3612,14 814,08 ,001*** 
TRISTEZA_MUSICA_RECONHECIMENTO 3298,90 1304,68 
 
4494,44 1271,96 ,001*** 
ALEGRIA_MUSICA_RECONHECIMENTO 2286,62 933,58 
 
3800,94 1053,10 ,001*** 
MEDO_MUSICA_RECONHECIMENTO 3111,14 1486,21 
 
4289,94 1264,96 ,001*** 
RAIVA_MUSICA_RECONHECIMENTO 2593,48 1229,90 
 
3501,11 1129,04 ,003** 
TRISTEZA_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 3213,93 1077,05 
 
4325,78 1096,04 ,001*** 
ALEGRIA_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 2426,07 1140,14 
 
3591,36 1118,44 ,001*** 
MEDO_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 2671,93 1030,71 
 
3717,64 920,56 ,001*** 
RAIVA_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 2396,66 877,34 
 
4538,00 1287,32 ,001*** 
             
* p ≤ .05  ** p ≤ .01 *** p ≤ .001;  M = Média; DP= Desvio Padrão 
 
 
Verificou-se que as diferenças de desempenho entre Praticantes de 




significativas (p < .05),  em todas as variáveis, e que, para todas as 4 
emoções estudadas os tempos de reacção são significativamente mais 
baixos nos sujeitos com prática de música, quer na tarefa de atribuição, 
quer na de reconhecimento. Assim sendo, confirma-se a hipótese de que 
os sujeitos Praticantes de música apresentam melhor performance 
(tempos de reacção) em todas as modalidades de estímulos [Visual – 
IAPS; Auditiva – IADS (sons não verbais) + Músicas Formais + Músicas 
compostas para Investigação] em ambas as tarefas: A- atribuição 
emocional e B- reconhecimento emocional. 
 
Hipótese 2: A prática musical é protectora do processamento emocional 
no envelhecimento 
A- Sujeitos músicos idosos terão melhor desempenho do que sujeitos 
Idosos não-músicos em tarefas de atribuição emocional em 
diferentes modalidades de estímulos. 
B- Sujeitos músicos idosos terão melhor desempenho do que sujeitos 
Idosos Não-músicos em tarefas de reconhecimento emocional em 
diferentes modalidades de estímulos. 
 
Considerámos dois grupos de sujeitos: por um lado os Idosos 
Praticantes de música (n= 15) e por outro lado, os Idosos Não-
Praticantes de música (n= 17).  
Testámos a normalidade da distribuição dos dados com o Teste 




alguns dos estímulos seguem uma distribuição normal, e outros não. O 
valor de significância α é de 0.05, sendo que a distribuição será normal 
se p > α. 
 
 
A homogeneidade da matriz de variâncias-covariâncias relativa à média 
ponderada dos tempos de reacção dos dois grupos de Idosos (músicos e não-
músicos) para todas as tarefas e estímulos foi verificada. (Teste de Levene 
quando assumida a Igualdade de Variâncias e Teste t quando a igualdade de 
Variância não é assumida). 
 
Testaremos agora se as diferenças de desempenho entre os Idosos 
Praticantes de música e os Idosos não-Praticantes de música – a 
existirem – serão, ou não, significativas. Usámos o teste Whitney-Man 
para os dados que não seguem a Distribuição Normal e o Teste t de 
Student para os que seguem a Distribuição Normal. Na tabela seguinte 







Diferenças de desempenho dos tempos de reacção entre Idosos (Praticantes e e Não 
Praticantes de música; 








M DP Sig. 
TRISTEZA_IAPS_ATRIBUIÇÃO 1373,87 429,899 
 
2775,82 1283,96 ,001*** 
ALEGRIA_IAPS_ATRIBUIÇÃO 1185,53 321,281 
 
2569,94 1238,25 ,001*** 
MEDO_IAPS_ATRIBUIÇÃO 1170,40 339,103 
 
2220,00 982,60 ,001*** 
RAIVA_IAPS_ATRIBUIÇÃO 1012,53 349,318 
 
2137,35 1153,38 ,005** 
TRISTEZA_IADS_ATRIBUIÇÃO 746,73 310,922 
 
1549,41 407,48 ,001*** 
ALEGRIA_IADS_ATRIBUIÇÃO 1527,20 630,742 
 
3409,82 915,40 ,001*** 
MEDO_IADS_ATRIBUIÇÃO 1771,07 477,552 
 
3092,47 636,30 ,001*** 
RAIVA_IADS_ATRIBUIÇÃO 1973,40 661,488 
 
3090,12 601,30 ,001*** 
TRISTEZA_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 1309,87 481,753 
 
2138,06 524,96 ,001*** 
ALEGRIA_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 1385,53 554,798 
 
2383,76 774,65 ,001*** 
MEDO_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 1466,40 746,599 
 
2354,06 572,58 ,001*** 
RAIVA_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 1219,67 497,493 
 
1907,24 417,14 ,001*** 
TRISTEZA_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 1317,87 545,609 
 
1698,06 595,33 ,047* 
ALEGRIA_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 1004,67 417,016 
 
1503,82 359,29 ,001*** 
MEDO_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 1151,40 469,982 
 
1613,76 234,91 ,001*** 
RAIVA_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 1020,67 549,793 
 
1981,29 573,92 ,001*** 
TRISTEZA_IAPS_RECONHECIMENTO 1512,42 340,343 
 
2994,32 656,11 ,001*** 
ALEGRIA_IAPS_RECONHECIMENTO 1264,81 254,591 
 
2843,45 742,90 ,001*** 
MEDO_IAPS_RECONHECIMENTO 1508,01 342,250 
 
2752,39 357,45 ,001*** 
RAIVA_IAPS_RECONHECIMENTO 1640,47 992,059 
 
2987,51 785,82 ,001*** 
TRISTEZA_IADS_RECONHECIMENTO 2185,05 906,361 
 
3104,40 754,63 ,004** 
ALEGRIA_IADS_RECONHECIMENTO 2267,56 958,708 
 
3289,85 727,31 ,003** 
MEDO_IADS_RECONHECIMENTO 2202,03 852,744 
 
3047,38 612,01 ,005** 
RAIVA_IADS_RECONHECIMENTO 2124,40 781,964 
 
3425,45 948,20 ,001*** 
TRISTEZA_MUSICA_RECONHECIMENTO 2880,13 1077,814 
 
4169,82 1079,97 ,004** 
ALEGRIA_MUSICA_RECONHECIMENTO 2012,13 732,422 
 
3773,71 1037,44 ,001*** 
MEDO_MUSICA_RECONHECIMENTO 2763,87 1553,061 
 
4453,65 1070,54 ,002** 
RAIVA_MUSICA_RECONHECIMENTO 2433,87 1235,125 
 
3650,71 1093,41 ,004** 
TRISTEZA_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 2945,27 1096,438 
 
4025,71 1116,48 ,005** 
ALEGRIA_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 2218,47 1038,543 
 
3812,24 1155,75 ,001*** 
MEDO_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 2507,27 1040,602 
 
3631,94 918,49 ,009** 
RAIVA_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 2317,27 725,029 
 
4372,06 1187,25 ,001*** 
   * p ≤ .05  ** p ≤ .01 *** p ≤ .001;  M = Média; DP= Desvio Padrão 
 
Verificou-se que as diferenças de desempenho entre idosos praticantes 




significativas (p < .05), em todas as variáveis, e por isso, para todas as 4 
emoções estudadas, os tempos de reacção são significativamente mais 
baixos nos sujeitos com prática de música. Assim sendo, confirma-se a 
hipótese de que os sujeitos idosos praticantes de música apresentam 
melhor performance (tempos de reacção) do que sujeitos da mesma idade 
mas não-praticantes de música, em todas as modalidades de estímulos 
em tarefas de A- atribuição emocional. e B- reconhecimento emocional. 
 
Hipótese 3: O número de anos de prática musical tem impacto ao nível 
do processamento emcocional no envelhecimento 
A- Sujeitos músicos com maior nº de anos de treino/prática musical terão 
melhor desempenho do que sujeitos músicos com menor nº de anos 
de treino/prática musical em tarefas de atribuição emocional em 
diferentes modalidades de estímulos. 
B- Sujeitos músicos com maior nº de anos de treino/prática musical terão 
melhor desempenho do que sujeitos músicos com menor nº de anos 
de treino/prática musical em tarefas de reconhecimento emocional em 
diferentes modalidades de estímulos. 
 
Primeiramente fomos ver se as pessoas que praticam música durante 
mais anos coincidem, ou não, com o grupo de idosos músicos e se os 
músicos que praticam música num período menor são, ou não, os do 





de idades neste último grupo, tal match poderá possivelmente não ser 
literal. 
 
A Tabela que se segue, porém, revela que há correspondência entre os 
grupos; ou seja, quem pratica música durante mais anos possui idade 
igual, ou superior, a 65 anos e quem pratica música há menos tempo, 





Cruzamento entre as variáveis Idade e Duração da  
Pática Musical 
Duração da Prática Musical  







superior ou igual a 65 
anos 
Count 15 0 15 
% within Idade 100.0% 0.0% 100.0% 
Entre os 18 e os 50 anos 
Count 0 14 14 
% within Idade 0.0% 100.0% 100.0% 
Total 
Count 15 14 29 











Testámos, de novo a normalidade da distribuição dos Tempos de 
Reacção verificados nas tarefas de reconhecimento e atribuição 
emocional nestes dois grupos com o Teste Shapiro-Wilk. E verificou-se 
que, mais uma vez, alguns dos tempos de reacção para alguns dos 
estímulos seguem uma distribuição normal, e outros não. 
A significância α é de 0.05, sendo que a distribuição será normal se p > α. 
 
 
O pressuposto obrigatório de homogeneidade da matriz de variâncias-
covariâncias relativa à média ponderada dos tempos de reacção dos dois 
grupos para todas as tarefas e estímulos foi cumprido. (Teste de Levene 
de igualdades de Variâncias quando estas são assumidas e Teste t para 
Igualdade de Médias quando a igualdade de Variância não é assumida). 
 
Testaremos então agora as diferenças) entre os tempos de reacção dos 
dois grupos de músicos (idosos e jovens adultos) usando o Teste Mann-
Whitney para os dados que não seguem uma distribuição Normal, e o 

















Diferenças de desempenho entre Praticantes de música com longa e pouca experiência    
 








M DP Sig. 
TRISTEZA_IAPS_ATRIBUIÇÃO 15112,27 4728,57  15055,07 4488,78 ,983 
ALEGRIA_IAPS_ATRIBUIÇÃO 13041,40 3535,12  15982,50 7116,91 ,305 
MEDO_IAPS_ATRIBUIÇÃO 12874,47 3732,30  12630,57 4226,73 ,631 
RAIVA_IAPS_ATRIBUIÇÃO 11137,13 3842,80  12555,57 4387,46 ,407 
TRISTEZA_IADS_ATRIBUIÇÃO 8213,20 3419,31  10983,07 6205,63 ,247 
ALEGRIA_IADS_ATRIBUIÇÃO 16799,13 6938,25  22751,36 9529,42 ,073 
MEDO_IADS_ATRIBUIÇÃO 19482,93 5254,85  24704,36 7433,21 ,085 
RAIVA_IADS_ATRIBUIÇÃO 21709,00 7276,63  27191,14 6876,76 ,036* 
TRISTEZA_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 14407,53 5298,87  15823,21 5842,18 ,445 
ALEGRIA_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 15242,13 6103,12  17734,43 6762,53 ,326 
MEDO_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 16130,53 8213,87  17431,50 8619,30 ,616 
RAIVA_MUSICA_ATRIBUIÇÃO 13418,20 5472,32  14333,21 6139,33 ,711 
TRISTEZA_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 14496,80 6002,01  15133,14 5344,81 ,631 
ALEGRIA_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 11051,40 4587,95  10908,71 5466,22 ,793 
MEDO_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 12665,80 5170,29  12126,36 5826,62 ,694 
RAIVA_MUSICA_PERETZ_ATRIBUIÇÃO 11226,67 6048,64  11932,36 2997,70 ,432 
TRISTEZA_IAPS_RECONHECIMENTO 16636,60 3743,77  17296,43 6925,42 ,844 
ALEGRIA_IAPS_RECONHECIMENTO 13912,87 2800,50  17814,57 5585,02 ,067 
MEDO_IAPS_RECONHECIMENTO 13572,07 3080,25  14956,71 4677,79 ,527 
RAIVA_IAPS_RECONHECIMENTO 14764,20 8928,53  19206,36 11650,94 ,138 
TRISTEZA_IADS_RECONHECIMENTO 10925,27 4531,81  12937,14 4169,54 ,285 
ALEGRIA_IADS_RECONHECIMENTO 20408,00 8628,37  23375,43 8289,53 ,230 
MEDO_IADS_RECONHECIMENTO 17616,27 6821,95  19777,50 6907,05 ,600 
RAIVA_IADS_RECONHECIMENTO 16995,20 6255,71  21024,86 6826,67 ,132 
TRISTEZA_MUSICA_RECONHECIMENTO 14400,40 5388,91  18737,21 7063,46 ,085 
ALEGRIA_MUSICA_RECONHECIMENTO 14084,87 5126,42  18065,07 7405,70 ,073 
MEDO_MUSICA_RECONHECIMENTO 11099,00 6394,16  16667,93 10289,48 ,067 
RAIVA_MUSICA_RECONHECIMENTO 14602,47 7410,51  16586,36 7479,86 ,445 
TRISTEZA_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 14727,27 5482,09  17508,79 5077,83 ,121 
ALEGRIA_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 11092,67 5193,30  13243,14 6195,43 ,222 
MEDO_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 12536,53 5202,71  14241,57 5140,95 ,513 
RAIVA_MUSICA_PERETZ_RECONHECIMENTO 11586,33 3624,93  12409,00 5187,54 ,930 
 






Encontrámos apenas uma diferença estatisticamente significativa na 
variável relativa à modalidade auditiva do IADS (sons não formais) na 
tarefa de atribuição à emoção Raiva, sendo que na mesma, os tempos de 
reacção são significativamente mais elevados nos sujeitos com poucos 
anos de experiência musical,  
Deste modo, infirmámos a nossa hipótese inicial de que sujeitos músicos 
com maior nº de anos de treino/prática musical teriam melhor 
desempenho do que sujeitos músicos com menor nº de anos de 
treino/prática musical em tarefas de atribuição e reconhecimento 
emocional em diferentes modalidades de estímulos.  
Todavia, como na nossa amostra, as pessoas com mais anos de prática 
musical são as mais velhas, estamos a introduzir um importante viés. O 
efeito deletério da idade pode ser mais significativo do que o efeito 
protector da música, não sendo claro se os resultados seriam os mesmos 
se as pessoas tivessem a mesma idade e um número diferente de anos 
de prática musical. 
 
No que diz respeito à nossa última hipótese: 
Hipótese 4: O efeito protector da prática musical no processamento 
(atribuição e reconhecimento) emocional não é homogéneo para todas as 





Como é possível de verificar a partir da análise das hipóteses anteriores, 
não houve resultados distintivos e discriminativos para cada uma das 
modalidades de apresentação de estímulos e também não se verificaram  
diferenças significativas inter-emoções, em termos dos efeitos estudados 
nas três hipóteses anteriores: efeito da música, da idade e dos anos de 
prática Musical, quer nos tempos de reacção, quer no nº de erros dado. 
Vejamos:  
 Os músicos foram mais rápidos a discriminar todas as 4 emoções e 
deram menos erros de atribuição. Os Jovens /Adultos não-músicos 
apresentaram maior taxa de erros mas apenas nos estímulos Peretz-
Raiva na modalidade dos estímulos IADS-Medo.  
 
 Mas no que diz respeito à atribuição da intensidade/excitação 
(arousal), os músicos reconheceram o arousal das emoções em 
estudo de modo semelhante aos não-músicos, excepto nas Músicas 
Peretz- Alegria, com desprimor para quem não pratica música.  
 
 Em termos gerais, os idosos músicos são mais rápidos na 
descriminação perceptiva (atribuição) e dão menos erros do que 
idosos não praticantes de música mas não há resultados muito 
diferentes nas 4 diferentes emoções, excepto nos estímulos do IAPS-







 Os sujeitos com menos anos de prática, são mais lentos a reconhecer 
a emoção de raiva no IADS e reconhecem o arousal da emoção Alegria 
nas Músicas Formais com mais dificuldade. 
 
 Também não há diferença na percepção das 4 emoções em estudo a 
partir das diferentes modalidades de estímulos – para todos os grupos 
estudados (Jovens/Adultos músicos e não-músicos; idosos músicos e 
não-músicos). 
 
Adicionalmente à testagem das nossas hipóteses, fomos também analisar 
os erros dados pelos sujeitos. De salientar que se verificaram 108 erros 
na sua totalidade, num universo de 14 820 resultados.  
 
Interessa-nos, todavia, saber se os sujeitos músicos (n=29) deram mais, 
ou menos erros, do que os sujeitos Não-músicos (n=36) e em que tipo de 








  Gráfico 1 





nº de Erros em função da prática da Música e da Idade 
 
 
A normalidade dos dados (teste Shapiro-Wilk) não se verificou, mas a 
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Vamos agora, testar as diferenças entre o nº de Erros dado pelos 
sujeitos músicos e os não-músicos através do Teste Mann-Whitney, 




Teste de Diferenças entre o nº de Erros dado pelos sujeitos músicos e Não-músicos 
 
                                                                   Prática da Música 







M DP Sig. 
0,55 1,05 
 
2,56 ,245 ,001*** 
                 





As diferenças encontradas são significativamente acentuadas, e como se 
viu nos dois gráficos precedentes, os sujeitos sem prática de música dão 
significativamente mais erros do que os músicos. 
 
Relativamente ao tipo de emoções associadas aos erros dados pelos 
sujeitos em geral (N=65) verificámos – como mostra o Gráfico 3 – que o 
maior nº de erros é dado na emoção de Medo na modalidade das Músicas 
compostas para efeitos de pesquisa (Veilard & Peretz, 2008) e na emoção 















O Gráfico seguinte mostra-nos igualmente – e agora já sem surpresas – 
que o grupo dos não-músicos foi quem mais errou nas referidas emoções, 
salientando-se o grupo dos jovens. 
 
 Gráfico 4 
































































































Adicionalmente interessa-nos também saber se os Jovens músicos 
Adultos (n=14) deram, de modo significativo, mais, ou menos erros, do 
que os sujeitos músicos Idosos (n=15) e em que tipo de estímulos 
(categoria de estímulos e tipo de emoção). Ver gráfico 4 que se segue. 
 
Gráfico 5 
nº de Erros entre Praticantes de Música 
 
            
 
A normalidade dos dados não se verificou, embora se tenha revelado a 
Homogeneidade dos mesmos. 
 
Deste modo, testaremos agora as diferenças (ou ausência das 
mesmas) entre o nº de Erros dado pelos sujeitos músicos (jovens 



















Teste de Significância das Diferenças de Erros entre Músicos  
(Jovens Adultos v.s. Idosos) 
 
                                                                   Prática da Música 







M DP Sig. 
0.29 0.46 
 
0.40 0.29 ,001*** 
                 




Verifica-se que os músicos adultos jovens dão menos erros que os 
músicos Idosos com mais anos de prática musical, todavia essa diferença 
não é significativa. 
 
E os idosos? Será que os músicos (N= 15) dão significativamente menos 


















Verificou-se a normalidade dos dados, bem como a sua homogeneidade, 
Assim sendo, porque a distribuição dos dados segue a curva Normal e o teste 
de homogeneidade nos deu um valor com significância para a igualdade de 
variância menor que .05 (e portanto esta não é assumida), vamos utilizar os 
dados do Teste T de Student para testar as diferenças entre o nº de Erros dado 
pelos sujeitos Idosos músicos e os sujeitos Idosos não-músicos. 
 
Tabela 25 
Teste de Significância das Diferenças de Erros entre Idosos 
(Músicos v.s. Não-Músicos)) 
 
                                                                   Prática da Música 







M DP sig 
1.13 1.642 
 
1.13 1.642 ,001*** 
                 






Verifica-se que os Idosos músicos dão significativamente menos erros 
que os não-músicos.  
 
 
Outro interesse nosso é o de perceber com que intensidade (Arousal) os 
sujeitos da nossa amostra reconhecem as emoções em estudo e se há 
diferença entre músicos e não-músicos, entre músicos Jovens e músicos 
Idosos e entre Idosos músicos e Idosos não-músicos (à semelhança dos 
nossos três Objectivos principais). Para isso, fomos trabalhar os dados da 




um grau de intensidade ao estimulo emotivo já devidamente classificado, 
usando um escala de 5 valores (0, 1, 2, 3 e 4). 
 
A) Haverá diferenças entre músicos e não músicos? 
Mais uma vez procedemos à testagem da normalidade da amostragem, 
tendo-se verificado que em todas as variáveis dependentes (valores da 
escala de likert de 0 a 4 para todas as tarefas e modalidades de 
estímulos) não se verifica normalidade da distribuição de dados uma vez 
que p ≤ 0.05. 
 
Fomos averiguar o pressuposto obrigatório de homogeneidade da matriz 
de variâncias-covariâncias relativa à intensidade atribuída pelos dois 
grupos para todas as tarefas e estímulos. (por um lado o Teste de Levene 
e por outro o Teste t para Igualdade de Médias quando a igualdade de 
Variância não é assumida) e verificou-se que esta foi cumprida. 
 
Verificaremos agora se existem diferenças entre as classificações de 
Intensidade atribuídas pelos sujeitos músicos versus os sujeitos não-










Teste de Significância das Diferenças de reconhecimento de Intensidade emocional (Arousal)  
entre músicos e Não-músicos 








M DP Sig. 
reconhecimento IAPS Tristeza  3.938 .2119  3,941 .2389 .188 
reconhecimento IAPS Alegria 3.793 .4913  3.824 .3870 .983 
reconhecimento IAPS Medo 3.966 .1857  3.941 .2388 .654 
reconhecimento IAPS Raiva  3.903 .2222  3.912 .1999 1.000 
reconhecimento IADS Tristeza  3.931 .2579  3.974 .1715 .466 
reconhecimento IADS Alegria 3.897 .4093  3.912 .2879 .814 
reconhecimento IADS Medo 3.938 .2043  3.971 .0760 .907 
reconhecimento IADS Raiva 3.890 .2144  3.853 .1830 .251 
reconhecimento música Tristeza 3.807 .1889  3.818 .1866 .646 
reconhecimento música Alegria  3.976 .0786  3.944 .1021 .154 
reconhecimento música Medo 3.831 .1628  3.888 .1431 .197 
reconhecimento música Raiva 3.845 .0736  3.909 .1215 .290 
reconhecimento música Peretz Tristeza 3.793 .2235  3.912 .1788 .061 
reconhecimento música Peretz Alegria  3.986 .0441  3.882 .1466 .002 
reconhecimento música Peretz Medo 3.945 .1055  3.965 .0917 .304 
reconhecimento música Peretz Raiva 3.917 .1649  3.929 .0970 .922 
 
 
Os resultados mostram que não há diferenças entre a classificação 
atribuída pelos músicos na tarefa de reconhecimento emocional, e a 
classificação atribuída pelos não-músicos, excepto na modalidade 
Músicas Peretz na emoção de Alegria. 
 
 
B) Haverá diferenças entre músicos jovens e músicos idosos? 
 
Mais uma vez procedemos à testagem da normalidade da amostragem 




escala de likert de 0 a 4 para todas as tarefas e modalidades de 
estímulos) não se verifica normalidade da distribuição de dados, uma vez 
que p ≤ 0.05, mas verificou-se o pressuposto obrigatório de 
homogeneidade da matriz de variâncias-covariâncias relativa à 
intensidade atribuída pelos dois grupos para todas as tarefas e estímulos. 
(por um lado o Teste de Levene e por outro o Teste t para Igualdade de 
Médias quando a igualdade de Variância não é assumida). 
Verificaremos agora se existem diferenças entre as classificações de 
Intensidade atribuídas pelos sujeitos músicos (jovens versus idosos), 




Teste de Significância das Diferenças de distribuição da Intensidade (Arousal) Reconhecida 
 em função da Idade em Praticantes de Música 
 
 Prática da Música 
Média Ponderada 
≥ 65 anos  
 




M M Sig. 
reconhecimento IAPS Tristeza  3.927 .2111  3.927 .2576 1.00 
reconhecimento IAPS Alegria 3.667 .6172  3.929 .2673 .163 
reconhecimento IAPS Medo 3.929 .2673  3.929 .2673 .301 
reconhecimento IAPS Raiva  3.890 .2676  3.900 .1387 1.00 
reconhecimento IADS Tristeza  3.867 .3519  3.877 .2576 .164 
reconhecimento IADS Alegria 3.667 .5164  3.929 .2673 1.00 
reconhecimento IADS Medo 3.927 .2576  3.950 .1345 .619 
reconhecimento IADS Raiva 3.880 .26.78  3.900 .1468 .652 
reconhecimento música Tristeza 3.867 .1633  3.743 .1989 .086 
reconhecimento música Alegria  3.977 .2576  3.950 .1092 .029 
reconhecimento música Medo 3.867 .1759  3.793 .1439 .117 
reconhecimento música Raiva 3.920 .0862  3.971 .0469 .092 
reconhecimento música Peretz Tristeza 3.787 .2200  3.800 .2353 .799 
reconhecimento música Peretz Alegria  3.927 .2576  3.971 .0611 .063 
reconhecimento música Peretz Medo 3.947 .1187  3.943 .0038 .682 




Os resultados mostram que não há diferenças entre a classificação 
atribuída pelos músicos jovens e músicos idosos na tarefa de 
reconhecimento emocional, excepto na Modalidade Músicas na emoção 
de Alegria. 
 
Vamos agora ver se: 
 
C) Haverá diferenças entre os Idosos (não-músicos versus músicos)? 
 
Procedemos à testagem da normalidade da amostragem, tendo-se 
verificado que em todas as variáveis dependentes (valores da escala de 
likert de 0 a 4 para todas as tarefas e modalidades de estímulos) não se 
verifica normalidade da distribuição de dados uma vez que p ≤ 0.05. 
O pressuposto obrigatório de homogeneidade foi cumprido. 
 
Verificaremos agora se existem diferenças entre as classificações de 
Intensidade atribuídas por estes Idosos (músicos versus não-músicos) 











Teste de significância da distribuição da Intensidade reconhecida (Arousal) em Idosos  










M DP Sig. 
reconhecimento IAPS Tristeza  3.927 .3301  3.941 .2425 .348 
reconhecimento IAPS Alegria 3.667 .6172  3.971 .0123 .025 
reconhecimento IAPS Medo 3.867 .1801  3.882 .3321 .177 
reconhecimento IAPS Raiva  3.880 .0722  3.941 .2121 1.000 
reconhecimento IADS Tristeza  3.867 .3519  3.859 .3030 .126 
reconhecimento IADS Alegria 3.867 .5164  3.824 .3930 .411 
reconhecimento IADS Medo 3.927 .2576  3.971 .0470 .345 
reconhecimento IADS Raiva 3.880 .2678  3.906 .1345 .565 
reconhecimento música Tristeza 3.867 .1633  3.859 .1698 .917 
reconhecimento música Alegria  3.988 .0882  3.988 .0332 .177 
reconhecimento música Medo 3.867 .1759  3.853 .1505 .643 
reconhecimento música Raiva 3.920 .0862  3.971 .0588 .066 
reconhecimento música Peretz Tristeza 3.787 .2200  3.776 .3073 .733 
reconhecimento música Peretz Alegria  3.894 .1560  3.971 .0551 .013 
reconhecimento música Peretz Medo 3.947 .1187  3.953 .1125 .868 






Os resultados mostram que não há diferenças entre a classificação 
atribuída pelos idosos músicos e os idosos não-músicos na tarefa de 
reconhecimento emocional, excepto na modalidade IAPS (Alegria), e 
Músicas Peretz (igualmente na Alegria). 
 
Relativamente ao parâmetro da valência (atribuição de um valor positivou 
ou negativo à emoção percebida), os resultados encontrados podem ser 




standart atribuído às emoções Tristeza, Medo e Raiva é negativo e o valor 
atribuído à emoção Alegria é positivo): 
 
Tabela 29 
Erros de atribuição da valência (valor positivo ou negativo) nos 4 grupos de sujeitos 
       






Tristeza 0 0 0 0 0 
Alegria 0 0 0 0 0 
Medo 0 0 2 0 2 
Raiva 0 0 0 0 0 
Idosos músicos 
Tristeza 0 0 0 0 0 
Alegria 0 0 0 0 0 
Medo 0 0 1 0 1 
Raiva 0 0 0 0 0 
Jovens Adultos 
músicos 
Tristeza 0 0 0 0 0 
Alegria 0 0 0 0 0 
Medo 0 0 0 0 0 
Raiva 0 0 0 0 0 
Idosos Não 
músicos 
Tristeza 0 0 0 0 0 
Alegria 0 0 0 0 0 
Medo 1 0 0 0 1 
Raiva 1 0 0 0 1 
    2 0 3 0 Σ= 5 
 
 
Como se pode verificar, detectámos apenas 5 incongruências (erros de 
atribuição de valor em relação à regra standart ou convencional) num 
universo de 200 estímulos, não se configurando esse número em dado 







Considerações Finais sobre os resultados 
 
Na verticalidade possível do rigor científico, o presente estudo 
comportamental tentou trazer, com todas as suas limitações, algum valor 
acrescentado à relação da prática musical com o processamento 
emocional e tentou perceber, em que medida praticar música, e prática-la 
ao longo da vida, nos poderá proteger da perda, ou diminuição da 
velocidade da capacidade de processar as emoções, facto que se verifica 
grosso modo à medida que envelhecemos. E, nesse sentido, tentámos 
responder a algumas questões específicas; a saber: 
Tocar música poderá ajudar a aumentar o nível de eficiência da 
percepção e processamento das emoções? Adicionalmente, poderá 
também revelar-se – ou não – um factor coadjuvante ou protector do 
“envelhecimento” cognitivo, nesta área? Dado o Ser Humano ser capaz 
de processar de modo cognitivo as emoções (ex.: reconhecer, atribuir, 
discriminar emoções), e dado o facto deste processamento se revelar de 
valor adaptativo em termos sociais e relacionais, poderá o mesmo ser 
potenciado por um cérebro treinado de modo sistemático, como é o caso 
de um cérebro musical? E a prática da música influenciará o 
processamento emocional durante o envelhecimento?  
 
Primeiramente tentámos saber se os músicos da nossa amostra, em geral 




em trechos musicais, quer em vocalizações, quer em imagens fixas (faces 
e não faces) com potencial emocional, e se o fazem melhor do que os 
participantes que não praticam música. Na verdade, tendo em 
consideração os nossos resultados, percebemos o seguinte: 
 
Tendo em consideração os tempos de reacção nas tarefas efectuadas: 
As diferenças de desempenho entre praticantes de música e não-
praticantes de música são estatisticamente significativas (p < .05),  em 
todas as variáveis, e para todas as 4 emoções estudadas (Tristeza, 
Alegria, Medo e Raiva), à semelhança do que preconizam certos autores 
(Ekman, 1992a, 1992b, 1999; Damásio, 1994; Izard, 2009),; ou seja, os 
tempos de reacção são significativamente mais baixos nos sujeitos com 
prática de música, quer na tarefa de atribuição, quer na de 
reconhecimento. Assim sendo, confirma-se a hipótese de que os sujeitos 
praticantes de música apresentam melhor performance (tempos de 
reacção) em todas as modalidades de estímulos, tanto em tarefas de 
reconhecimento emocional como em tarefas de atribuição emocional. 
 
Tendo em consideração os erros dados pelos sujeitos nas tarefas 
efectuadas: 
Relativamente às diferenças encontradas: os sujeitos sem prática de 




Relativamente ao tipo de emoções associadas aos erros dados pelos 
sujeitos em geral (N=65) verificámos que o maior nº de erros é dado na 
emoção de Medo na modalidade das Músicas compostas para efeitos de 
pesquisa (Veilard et al, 2008) e na emoção de Raiva na modalidade dos 
estímulos sonoros do IADS. O grupo dos não-músicos foi quem mais 
errou nas referidas emoções. 
 
Tendo em consideração o  Arousal (Intensidade ou excitação de percepção 
/reconhecimento da emoção): 
Os resultados mostram que não há diferenças entre a classificação da 
intensidade/excitação atribuída pelos músicos, e a classificação atribuída 
pelos não-músicos, na tarefa de reconhecimento emocional, excepto na 
modalidade Músicas Peretz na emoção de Alegria. Isto revela que, de 
algum modo, os resultados na Escala de Likert em todos os nossos 
grupos de sujeitos, na tarefa de reconhecimento, são indicadores de que 
as pessoas em geral conseguem reconhecer as emoções de modo 
preciso, qualquer que seja a modalidade de apresentação das mesmas, 
sendo tal facto independente da prática musical. O que é interessante é 
que, quando comparamos os tempos de reacção com que as pessoas 
efectuaram esse reconhecimento, já se verifica superioridade da parte dos 
músicos. Será a rapidez perceptiva que lhes confere essa vantagem? 
Aparentemente podemos pensar que a desenvoltura perceptiva 
necessária para a aprendizagem de um instrumento é a chave para esta 




resultados de excepção, esteve apenas conectada com os estímulos 
musicais do estudo de Peretz e Veillard, não conseguimos extrapolar a 
mesma para as outras modalidades – não conseguimos atrinbuir, pois, 
uma causalidade específica para o facto. 
 
Tendo em consideração a valência atribuída pelo sujeitos nas tarefas 
efectuadas: 
Não há diferenças entre a classificação dicotómica (emoção positiva e 
emoção negativa) atribuída pelos músicos e a classificação atribuída 
pelos não-músicos, em todas as modalidades de estímulos (face ao que é 
esperado para determinadas emoções-estímulos). Estes resultados 
convergem, em parte com os resultados dos estudos de César Lima 
(Lima, 2011) e São-Luís Castro (Castro & Lima, 2014), onde se verificou 
sobretudo que não é a prática musical que traz vantagens na 
discriminação da valência de emoções, sobretudo as mais negativas 
como a Tristeza e o Medo (na modalidade dos estímulos musicais).  
 
Ainda relativamente aos estímulos musicais, por exemplo, [tanto as 
Músicas formais, como as Músicas compostas para estudos nesta área, 
(Veillard et al, 2008), os nossos resultados também não abonam em favor 
do referido Sad Music Effect (Parsons, 2003; Brattico et al, 2016), em que 
as pessoas atribuem geralmente uma valência positiva a Músicas com 




mostraram, (entre outros), que a maior parte das pessoas nem sequer 
evita ouvir música triste e pode até sentir prazer em resposta à mesma. 
 
Relativamente à Hipótese nº 2: 
A) A prática da música ao longo da vida é vantajosa para os músicos 
nesta área. E por isso os músicos idosos em particular (que 
praticaram música numa perspectiva life span e que a continuam a 
praticar) terão melhor performance e desenvoltura perceptiva nas 
duas tarefas (atribuição e reconhecimento emocional) aquando da 
apresentação de vários tipos de modalidades de estímulos (e não 
apenas nos estímulos musicais), do que idosos não-músicos.  
 
Tendo em consideração os tempos de reacção nas tarefas efectuadas: 
Verificou-se que as diferenças de desempenho entre idosos praticantes 
de música e idosos não-praticantes de música são todas estatisticamente 
significativas em todas as variáveis, e por isso, para todas as 4 emoções 
estudadas, os tempos de reacção são significativamente mais baixos nos 
sujeitos com prática de música. Assim sendo, confirma-se a hipótese de 
que os sujeitos idosos praticantes de música apresentam melhor 
performance (tempos de reacção) do que sujeitos da mesma idade mas 
não-praticantes de música, em todas as modalidades de estímulos [Visual 




compostas para investigação] nos dois tipos de tarefas: reconhecimento e 
atribuição emocional.  
 
Tendo em consideração os erros dados pelos sujeitos nas tarefas 
efectuadas: 
Verifica-se que os idosos músicos dão significativamente menos erros que 
os não-músicos.  
 
 
Tendo em consideração o  Arousal (intensidade ou excitação de percepção 
/reconhecimento da emoção): 
Os resultados mostram que não há diferenças entre a classificação da 
excitação/Intensidade atribuída pelos idosos músicos e os idosos não-
músicos na tarefa de reconhecimento emocional, excepto na modalidade 
IAPS (Alegria), e Músicas Peretz (igualmente na emoção Alegria). 
 
Tendo em consideração a valência atribuída pelo sujeitos nas tarefas 
efectuadas: 
Não há diferenças entre a classificação dicotómica (emoção positiva 
versus emoção negativa) atribuída pelos idosos músicos e a classificação 





Relativamente à Hipótese nº 3: 
Sujeitos músicos com maior nº de anos de treino/prática musical 
(idosos) terão melhor desempenho do que sujeitos músicos com 
menor nº de anos de treino/prática musical (jovens) em tarefas de A) 
atribuição e B) reconhecimento emocional em diferentes 
modalidades de estímulos. 
Apurámos o seguinte: 
 
Tendo em consideração os tempos de reacção nas tarefas efectuadas: 
Encontrámos apenas uma diferença estatisticamente significativa na 
variável relativa à modalidade auditiva do IADS (sons não formais) na 
tarefa de atribuição à emoção Raiva, sendo que na mesma, os tempos de 
reacção são significativamente mais elevados nos sujeitos com poucos 
anos de experiência musical. 
Deste modo, infirmámos a hipótese de que sujeitos músicos com maior nº 
de anos de treino/prática musical seriam mais rápidos do que sujeitos 
músicos com menor nº de anos de treino/prática musical ao atribuir e 
reconhecer as diferentes modalidades de estímulos emocionais. 
Especulamos se os resultados se deverão aos anos de treino ou à idade. 
O que parece claro é que, de facto, a prática da música é o factor pivot e 






Tendo em consideração os erros dados pelos sujeitos nas tarefas 
efectuadas: 
Verifica-se que os músicos adultos jovens e que possuem menos anos 
de prática Musical dão menos erros que os músicos idosos com mais 
anos de prática musical, todavia essa diferença não é significativa. E 
deste modo não confirmámos a Hipótese. 
 
Tendo em consideração o  arousal (intensidade ou excitação de percepção 
/reconhecimento da emoção): 
Os resultados mostram que não há diferenças entre a classificação 
atribuída pelos músicos jovens e músicos idosos na tarefa de 
reconhecimento emocional, excepto na modalidade Músicas na emoção 
de Alegria, contribuindo, mais uma vez, para a infirmação da Hipótese. 
 
Tendo em consideração a valência atribuída pelo sujeitos nas tarefas 
efectuadas: 
Não há diferenças entre a classificação dicotómica (emoção positiva 
versus  emoção negativa) atribuída pelos músicos idosos e a classificação 
atribuída pelos músicos adultos jovens, reforçando a não supremacia dos 





No que diz respeito á Hipótese 4:  
O efeito protector da prática musical não é homogéneo em todas as 
emoções. 
Diremos o seguinte: 
Se tivermos em conta que usámos diferentes modalidades de estímulos 
(diversos tipos de modalidades auditivas e uma modalidade visual) e que 
não houve resultados distintivos e discriminativos para cada uma delas, 
em geral, então também não é muito de estranhar que pouca diferença 
intra-emoções tenha sido encontrada. Isto aplica-se à pesquisa dos 
efeitos da música, da idade ou dos anos de prática musical (as três 
hipóteses anteriores). 
Em termos mais refinados, realçamos o seguinte: 
Quando se comparam músicos e não-músicos: os primeiros apresentam 
resultado melhores (porque mais rápidos a discriminar todas as 4 
emoções e dão menos erros de atribuição). Os jovens /adultos não-
músicos são quem erra mais mas sobretudo na emoção de Medo na 
modalidade das Músicas compostas para efeitos de pesquisa e na 
emoção de Raiva na modalidade dos estímulos IADS. Tal facto também 
não e de estranhar porque, como já referimos anteriormente, estas duas 
emoções são de muito difícil discriminação quer em material áudio quer 




Mas no que diz respeito ao reconhecimento da intensidade/excitação 
(arousal), tanto músicos, como não-músicos revelam resultados 
semelhantes excepto na modalidade Músicas Peretz na emoção de 
Alegria, em que os não-músicos falham mais. Consideramos, ainda 
assim, de difícil explicação este resultado específico. 
 
Quando se comparam idosos (músicos e não músicos), não há resultados 
discriminativos para as 4 diferentes emoções; na verdade, os músicos 
apresentam melhor performance em termos de tempos de reacção e dão 
menos erros. Mas, nas modalidades visual (IAPS) e Músicas Peretz, só 
são melhores do que os seus comparsas da mesma idade e que não 
praticam música, quando se trata do reconhecimento da emoção Alegria. 
 
Quando se comparam sujeitos músicos com longos anos de treino com os 
seus colegas com menos anos de prática, estes últimos são mais lentos a 
reconhecer a emoção de Raiva no IADS, o que está sempre alinhado com 
as dificuldades na discriminação desta emoção, que facilmente se 
confunde com outras. A única questão coloca-se com o facto de não se 
ter verificado o mesmo espectro de tempos de reacção quando a 
modalidade dos estímulos é visual ou até musical. Mas se atendermos à 
intensidade/excitabilidade atribuída à emoção Alegria a partir de excertos 





Em suma, a partir dos nossos resultados é difícil encontrar um padrão de 
respostas que nos permita responder positivamente à nossa hipótese 4, e 
dizer que as 4 emoções básicas por nós estudadas são percepcionadas 
de modo diferencial sob o efeito protector da prática da música. 
 
Por outro lado, ocorre-nos também perceber se há diferenças distintivas 
entre os resultados da atribuição e reconhecimento emocional 
relativamente às diferentes modalidades de estímulos que usámos; 
modalidades auditivas (sons não musicais + Músicas Formais + trechos 
musicais compostos para o efeito) e modalidade visual (estímulos 
pictóricos do IAPS). Na verdade, maioritariamente que não há diferença 
na percepção das 4 emoções em estudo a partir das diferentes 
modalidades de estímulos – para todos os grupos estudados 
(jovens/adultos músicos e não-músicos; idosos músicos e não-músicos). 
Tal facto, poderá ser indicador de que os recursos neuro-cognitivos 
alocados para a percepção de imagens, sons-não-musicais e música, não 
são, na sua essência, diferentes nos sujeitos das nossas amostras. 
Lembramos que se tem vindo a provar por exemplo, que o processamento 
cerebral de sons não-musicais é distintivo do processamento dos sons 
musicais. Daqui decorre que pessoas com amusia consigam descriminar 
sons não-musicais mas não os musicais. No entanto, sabemos que 
mesmo as pessoas portadoras de amusia adquirida (decorrente de lesão 
cerebral específica) apresentam dificuldades distintas nas diferentes 




Frequência, a Memória Melódica, etc., (Peretz et al, 2007; Sacks, 2007: 
Särkämö et al, 2008; Särkämö et al, 2010; Särkämö et al, 2013).  
 
Adicionalmente, é curioso perceber o seguinte: partindo da ideia de que o 
processamento emocional para a maioria dos estímulos (faces, sons, 
posturas corporais, prosódia verbal, etc.) é afectado pela idade 
(Isaacowitz et al., 2007; Mitchell, 2007; Ruffman et al, 2008; St. Jacques 
et al, 2008; Mill et al, 2009, Ruffman et al, 2009; Ryan et al, 2010; Mitchell 
et al, 2011; Isaacowitz & Stanley, 2011), esperávamos que os músicos 
idosos tivessem melhor performance nas tarefas de atribuição e 
reconhecimento emocional, do que idosos não-músicos só na medida do 
pressuposto que a prática da música de modo prolongado ao longo da 
vida, lhes conferiria essa supremacia (Lima & Castro, 2011; Castro & 
Lima, 2014), e na verdade, esta vantagem da prática musical foi 
encontrada em relação à velocidade de percepção e em relação ao 
número de erros, mas não em relação à atribuição da valência (valor 
positivo ou negativo) nem em relação à classificação da 
Intensidade/excitação atribuída à emoção. Ocorre-nos também a ideia de 
que num estudo futuro seria interessante perceber se haverá diferença na 
desenvoltura perceptiva de músicos idosos que deixam de praticar música 
depois da reforma (por exemplo) e músicos que não interromperam essa 
prática (como é o caso da nossa amostra). Até porque é importante 
lembrar que alguns estudos comprovam que a maioria das vantagens 




praticar (Pascual-Leone, 2011), o que prova que uma estimulação 
contínua (como a que habitualmente é revelada nos músicos que 
continuam a praticar mesmo depois da reforma), permite maior 
plasticidade a este nível. 
Na mesma óptica, esperaríamos igualmente que, por serem mais idosos, 
as pessoas mais velhas teriam piores resultados do que as mais novas, e 
se os nossos resultados não apoiassem tal asserção, talvez – e de novo – 
a prática da música durante o envelhecimento pudesse ser o factor 
distintivo. Ora, na realidade, os nossos resultados disseram-nos que os 
músicos idosos revelaram resultados semelhantes no processamento 
emocional ao dos músicos mais jovens e com menos anos de prática. 
Talvez seja mesmo a prática da música que os uniformiza, já que, como 
vimos, os músicos mais velhos também tiveram melhores resultados 
quando comparados com pessoas com a sua idade, mas sem prática 
musical. 
 
Estes factos remetem-nos novamente para a relação da música com os 
aspectos da plasticidade cerebral (Gaab, Gaser & Schlaug, 2001, 2005; 
Schlaug, 2005; Herdener, et al. 2010; Herholz, & Zatorre, 2012), 
permitindo esta que o Sistema Nervoso “remodele” as suas sinapses em 
função das experiências de vida e em função das necessidades e factores 
do meio ambiente. O cérebro, enquanto estrutura que se molda sob o 
efeito da experiência, das percepções, das acções e dos comportamentos 




plasticidade permite a certas regiões do cérebro uma reorganização, 
podendo substituir funções afectadas por lesões ou pela idade e ajuda a 
recrutar novos circuitos cerebrais e neuronais. Deste modo, os nossos 
resultados parecem reforçar os dados já conhecidos de que os músicos 
possuem cérebros que lhes permitem maior desenvoltura em várias áreas 
cognitivas sobretudo se mantiverem a prática da música numa 
perspectiva life span (Limb, 2006; Barrett, et al, 2013; Chanda & Levitin, 
2013; Särkämö et al 2013), 
 
Há ainda um outro dado interessante a ressalvar: alguns estudos 
provaram que em média, a maioria dos músicos vive mais tempo 
mantendo uma perda cognitiva menor do que pessoas não-músicos. Isto 
é válido para instrumentistas e cantores da chamada música clássica ou 
erudita; já o mesmo não se passa na música Rock em que a longevidade 
é menor do que na população não-música, (Anisimov & Zharinov, 2013; 
Zharinov & Anisimov, 2014; Strecher, 2016; Burrell, 2017).  
 
Assim sendo, estes resultados, per se, constituem mais uma prova, que 
se vai aliar aos resultados de outros estudos (Peretz et al, 1998; Peretz, 
2003; Trainor & Schmidt, 2003; Baumgartner, et al, 2005; Zatorre, 2005; 
Levitin, 2006; Eich, et al, 2007; Yang, 2008, Kim, & Andre, 2008; Peretz, 
2010; Wan & Schlaug, 2010; Lima & Castro, 2011; Shubert, 2013; Castro 




dos músicos na área do processamento emocional, e não somente em 
relação a estímulos musicais. Neste sentido, e na senda dos 
constrangimentos reportados por Hunter e Schellenberg, (Hunter & 
Schellenberg, 2010), o presente estudo diversificou a gama de estímulos 
usados para cobrir várias áreas, a saber: as visuais (com estímulos 
pictóricos com provas dadas em termos de pesquisa científica, e, dentro 
destes coube a ideia de não só nos cingirmos a faces humanas) e as 
auditivas (distinguindo aqui os sons não musicais, e os sons musicais, 
sendo que nestes, distinguimos igualmente entre sons musicais formais 
de várias origens/géneros e entre trechos de composições efectuadas 





























SUGESTÕES e PERSPECTIVAS FUTURAS 
 
 
Ocorre-nos, a partir deste trabalho, querer saber mais e sonhar com um 
futuro que poderá ser uma variante deste modesto trabalho: como já 
dissemos em parágrafos anteriores, será que os músicos que iniciaram 
cedo a sua aprendizagem musical, mas após a reforma ou depois dos 
seus 65 anos, deixaram de a praticar, revelarão performances de 
processamento emocional semelhantes ou diferentes aos seus 
congéneres que se mantêm activos na prática musical, mesmo após esse 
período? Gostaríamos de continuar a encontrar evidências de que a 
prática contínua/permanente um instrumento ajuda a proteger os seus 
adeptos da perda cognitiva e emocional encontrada no envelhecimento 
normal, mesmo que essa prática possa ser iniciada durante o período da 
senescência. Por exemplo Bugos e seus colegas (Bugos et al (2007) 
provaram que aprender piano, mesmo depois dos 65 anos, pode ajudar a 
aumentar a proficiência de algumas funções cognitivas. Ou, como 
investigadores Tailandeses provaram, que a aprendizagem instrumental 




de intervenção social e o aumento da velocidade executiva necessária 
para muitas funções quotidianas (Khemthong, et al, 2012). Vamos mais 
longe e desejar investigar se o mesmo se poderá passar com o 
processamento emocional, ou com a própria vivência emocional. 
 
Ademais, e na senda de grupos de investigação a nível mundial, (como 
por exemplo Brenda Hanna-Pladdy & Nina Krauss do BrainVolt Institute 
ou Isabelle Peretz e Robert Zatorre do International Laboratory for Brain, 
Music and Sound Research, entre outros), estamos interessados em 
perceber se a prática da música durante o envelhecimento pode substituir 
a parcimónia cognitiva conferida por uma baixa literacia académica ou, 
eventualmente, conferida por deficits cognitivos vários durante o 
desenvolvimento (e não estamos apenas a falar no sentido terapêutico). 
Finalmente ocorre-nos pensar em possibilidades de estudo dos afectos e 
o seu processamento, não só a nível cognitivo, mas também a nível 
emocional e relaciona-los com a prática da música. Por exemplo é um 
facto conhecido, e – ao mesmo tempo intrigante – que determinados 
estilos musicais estão associados a afectos depressiogénicos e até a 
comportamentos de risco psíquico e de vida (por exemplo, muitos 
cantores e músicos de música Rock e Metálica cometem suicídio e 
recorrem a comportamentos adictos). Este último facto, conseguimo-lo 
perceber através da compreensão do funcionamento do Sistema 
Dopaminégico, como já referimos amplamente o longo deste documento. 




música e certos aspectos emocionais, nem acerca da sua ligação com 
aspectos de caracterologia personalística e psíquicos; por exemplo, sabe-
se, empiricamente, – bem entendido – que patologias do foro obsessivo-
compulsivo ou esquizo-paranoides se encontram em muitos prodigiosos 
praticantes de piano clássico. 
Mais ainda: em termos mais abrangentes, gostaríamos também de 
investigar a relação entre o processamento emocional e a prática musical 
coral: o uso da palavra alterará o modo como os músicos processam as 
emoções?  
 
Gostaríamos de responder a todas estas questões numa perspectiva de 
trabalhos futuro. Como também gostaríamos de responder a tantas outras 
e de refinar o nosso paradigma experimental. 
Na verdade estamos cientes de algumas das limitações do nosso estudo 
e que, com humildade, queremos assumir: 
 O facto de não terem sido usadas medidas neuro-fisiológicas e de 
neuro-imagem para coadjuvar na interpretação dos dados: 
 O facto de não terem sido cruzados os dados com outras medidas 
cognitivas, medidas de eficiência funcional e indicadores de qualidade 
de vida; 
 O facto da amostra ser muito pequena em relação à necessidade de 




 O facto de se ter usado uma metodologia de escolha-forçada que 
pode, por vezes, limitar a riqueza de atribuição emocional mais 
individualizada 
 O facto de terem sido apenas usadas emoções básicas 
 O facto de se ter deixado de fora o estudo de profissionais de canto. 
 O facto de não termos usado estímulos em vídeo (com sons reais dos 
acontecimentos filmados e vídeos com imagens e música associada) 
 O facto de não ter sido recolhida uma medida fiável (standartizada e 
calibrada) de perturbação psíquica e neurológica, tendo apenas sido 
aceite a auto-avaliação dos sujeitos 
 
E por fim questionamo-nos se, numa perspectiva da activação dos 
processos neuro-cognitivos subjacentes ao processamento emocional, o 
uso desta ferramenta preciosa que é a música, nos permitirá retirar 
vantagens ao fornecer de modo precoce às gerações vindouras uma 
educação musical e instrumental especializada desde a mais tenra 
infância, com o focus na desenvoltura de competências cognitivas e 
emocionais várias. Mas, e sobretudo, interrogamo-nos se numa 
perspectiva, digamos, “profiláctica”, o uso disseminado da prática musical 
(e não nos referimos a actividade profissional), como uma actividade 
protectora dos factores do envelhecimento precoce, não deveria de estar 
incluída num “menu” de actividades a efectuar ao longo de toda a vida 
com o intuito de promoção do envelhecimento saudável.  




cérebro, tal como máquina cíclica e continuamente oleada por lubrificante 
específico, necessita de se manter activo e em permanente reciclagem. E 
neste sentido, provará a música – mais uma vez – que, como as velhas 
litografias egípcias, irá durar para sempre na sua universalidade nos 








A música sempre acompanhou o crescimento e o desenvolvimento da 
raça humana. Faz parte integrante e inequívoca da nossa história 
filogenética e ontogenética. 
 
A música é território de privacidade e de coesão grupal, é uma implosão 
intensa que nos faz viajar por lugares particulares e colectivos; que nos 
leva de A a Z, de 8 a 80, do sonho ao focus; que nos permite ir ao êxtase 
e voltar. Permite-nos organizar em alfabetos emocionais de forma 
simples, rápida, contumaz e eficaz. É uma experiência fantástica, ímpar!  
Esperamos por isso, da música, que nos forneça um leque de dádivas 






Adicionalmente, à medida que nós, Seres Humanos, nos tornamos 
conscientes da deterioração dos nossos processos cognitivos, tomamos 
igualmente consciência de que uma parte da nossa identidade pessoal 
enquanto Seres cognitivos, metacognitivos e enquanto Seres emocionais 
e afectivos necessita de ser preservada ou reparada. É um desafio 
fascinante para a Ciência tentar encontrar a “receita” miraculosa que 
permita parar ou, pelo menos diminuir, a involução cognitiva e 
consequentemente, emocional, e promover um envelhecimento bem-
sucedido. Para isso precisamos de uma visão científica, pragmática e 
angular que nos permita dotar as estruturas e redes de suporte ao 
envelhecimento, de ferramentas que agilizem serviços de assistência (na 
saúde, mobilidade, financeira, redes de suporte etc.) que estejam 
altamente posicionadas para lidar com o crescente ónus do 
envelhecimento. Ancorada a estas ideias está o actual desenvolvimento 
de intervenções que ajudam a compreender o impacto da adopção de 
comportamentos alimentares desajustados e comportamentos adictos, o 
impacto da ausência de exercício físico e o impacto da ausência de uma 
cultura de bem-estar mental e psicológico. E, num ponto de vista muito 
evolucionista, perceberemos que, quem estiver melhor preparado para 
estes desafios, terá maior probabilidade de aumentar a sua esperança de 
vida com substancial qualidade: com preservação das capacidades 
cognitivas e de processamento emocional… A lei da sobrevivência. Uma 






Assim sendo, gotejando década após década, estudo após estudo, todos 
os estudos que aqui apresentámos – incluindo a presente investigação –, 
no seu conjunto, permitem um córrego de conclusões que bordejam a 
ideia amplamente defendida neste documento, de que a prática da 
música desde tenra idade pode constituir mais uma ferramenta para 
combater o envelhecimento cognitivo precoce. Mais ainda: o uso da 
música como ferramenta clínica, já amplamente provado pela prática da 
Neuro-Musicoterapia (e afins), poderá ser ampliado a técnicas não só 
paliativas, mas também preventivas (e não só sócio recreativas, como 
hoje se assiste na senescência). 
 
Acossada por estas asserções, a arquitectura do presente estudo teve 
subjacente a necessidade geral de aprofundamento do estudo do impacto 
da música na vida do Ser Humano, tentando explorar em que medida a 
prática da mesma (e a sua prática continuada ao longo da vida) pode 
influenciar – ou não – como aspecto protector de alguns processos 
cognitivos per se, nomeadamente na percepção emocional. Neste 
sentido, os estudos apresentados ao longo deste documento são 
ilustrativos de como a Ciência Cognitiva, nomeadamente Neurociência, 
Neuromusicologia, Neuromusicoterapia e Psicologia Cognitiva – 
coadjuvadas por Técnicas de Neuro-Imagem, Neuro e Psicofisiologia e 
Bio-Medicina – fornecem evidências robustas que estão na soleira de um 
esperado passo – de muitos passos – para a compreensão total da 





Que alquimia perfeita: cérebro e emoção, na transcendência do poder 
fantástico e maravilhoso da música, essa variante modesta da Eternidade! 
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ANEXO 1- Trechos musicais compostos para Investigação 
 
Os trechos musicais compostos para efeitos de investigação usados neste 
estudo foram seleccionados a partir do acervo disponibilizado pelo Brams 
(Brain, Music, and Sound Research) da Universidade de Montreal. Tais 
trechos podem ser consultados e descarregados a partir do seguinte link: 
http://www.brams.umontreal.ca/knowledge_transfer/ 
Os dados relativos ao estudo que esteve na origem da concepção destes 
trechos encontram-se no seguinte documento bibliográfico: 
Vieillard,S., Peretz,I., Gosselin,N., Khalfa,S., Gagnon,L., Bouchard,B. 
(2008). Happy, sad, scary and peaceful musical excerpts for research on 
emotions. Cognition & Emotion, 22:4, 720-7. 
doi.org/10.1080/0269993070150356 
 
No nosso estudo, foram utilizados os seguintes trechos: 
Happy-Alegria Scary - Medo Sad - Triste 
g03 P02 t01 
g04 P03 t04 
g06 P04 t05 
g07 P07 t08 
G14 P13 t11 
 
Os 5 trechos relativos à emoção Zanga/Raiva foram compostos por nós 







ANEXO 2- Trechos Musicais Formais  














A Lista de Schindler 
 






Sabre Dance   
 
Saint Sens: 
 O Cisne do Carnaval 
do Animais 
Jean-Philipe Rameau: 
Les Indes Galantes  
Os Pantera: 




Mark Knofler:  




Improvisação ao vivo 
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Mozart: 










Angry Musical Drums 














ANEXO 3- Consentimento informado aprovado pela Comissão de 




DOUTORANDA: Suzana F. Rodrigues 
UNIVERSIDADE DE LISBOA: Faculdades de Medicina, Psicologia, Ciências e Letras  
ORIENTADORA: Professora Doutora Ana Sebastião 
CO-ORIENTADORAS: Professora Doutora Isabel Barahona da Fonseca e Professora 
Doutora Vânia Nunes 
 
No âmbito da minha Tese de Doutoramento em Ciência Cognitiva estou a 
conduzir um estudo sobre Processamento emocional e prática da música 
onde serão apresentados estímulos auditivos e estímulos visuais sobre os 
quais se requer uma resposta rápida por parte do participante. Neste 
procedimento experimental, os estímulos, as respostas e o seu registo 
não apresentam qualquer risco significativo -  nem são em nenhum grau -
nocivos para os sujeitos experimentais. Serão igualmente administrados 
alguns questionários. 
Garante-se que serão mantidos o anonimato e a confidencialidade totais 
dos participantes deste estudo, sendo os seus dados identificados por um 
código alfa-numérico ou sigla, e manuseados exclusivamente pela 
investigadora, sob a obrigação e o dever do sigilo profissional. Não 
haverá lugar a uma análise individual das respostas dos participantes. Os 
dados serão tratados exclusivamente em análises estatísticas de grupo. 
Toda a informação comunicada referente a dados pessoais será 
codificada, omitida ou removida, quando alvo da análise. Garante-se a 
proteção do anonimato e da confidencialidade dos dados dos 
participantes deste estudo, durante o transporte e armazenamento dos 




nacional ou internacional, terá apenas objetivos científicos e a sua 
identidade manter-se-á absolutamente confidencial. 
Se o participante o desejar, poderá mais tarde ter acesso às conclusões 
do estudo. 
 
Qualquer questão que tenha, relativamente à sua participação ou à 
investigação, poderá colocar sempre e em qualquer momento ao condutor 
da investigação ou às suas orientadoras. Em qualquer momento poderá 
sempre desistir da sua participação. 
Este estudo não tem qualquer perigo ou risco para a saúde do 
participante.  
Afirmo que foram totalmente explicados, ao presente participante, a 
natureza e o propósito do seu envolvimento nesta experiência. 
 
___________________________________   tel: 93 832 64 74 
      Assinatura e contacto do Doutorando 
 
Eu li, compreendi e concordo com este consentimento informado, pelo 
que aceito a participação neste estudo, se todos requisitos acima 
referidos forem satisfeitos. 
 
Data:  ______/_______/____________ 
 
____________________________________________________ 





ANEXO 4 - Folha de Instruções fornecida aos sujeitos experimentais 
 
Nota: Estas folhas não dispensaram o uso de instruções verbais, 
esclarecimentos de dúvidas individuais e instruções incluídas no 









Protocolo de Recolha de Dados 
 
A preencher pelo/a experimentador/a: 
                                        CÓDIGO de  
                    GRUPO:                                          IDENTIFICAÇÃO: 
músicos Idosos -   
músicos Jovens Adultos -   
Idosos Não-músicos -   
Jovens Adultos Não-músicos -  
 







   
DADOS DEMOGRÁFICOS: A preencher pelo/a participante: 
Idade: __________ Género: ___________  
Escolaridade: ___________________________________________ 




Que instrumento(s) toca: __________________________________ 
Nº telefone (a apagar depois do 2º momento de recolha de dados) 
______________________ 
 
Este estudo pretende investigar acerca do modo como as pessoas processam as 
emoções de Tristeza, Alegria, Raiva e Medo contidas em vários tipos de 
estímulos. 
Para isso, irá ouvir e ver um conjunto de estímulos visuais e auditivos que serão 
apresentados 10 segundos cada. 
Ser-lhe-ão pedidas duas tarefas: 1- Que atribua uma emoçãoa cada estímulo e 2- 
que reconheça o quanto determinada emoçãoestá representada em cada 
estímulo. Em qualquer dos casos, terá de responder O MAIS RÁPIDO QUE 
PUDER, pois o seu tempo de reacção é decisivo para este estudo, bem como A 
PRECISÃO da sua resposta. 
No computador colocado à sua frente irão ser administrados os vários estímulos. 
Necessitará de usar o teclado do mesmo para dar as suas respostas e deverá 
dizê-las também em voz alta. Recomendamos o uso das mesmas teclas no caso 
da Tarefa de atribuição (exemplo: tecla + e tecla -) e o teclado numérico ( 0 , 1, 2, 
3 e 4), no caso da Tarefa de reconhecimento. 
Iremos fazer alguns ensaios para se familiarizar com as tarefas. Só deve avançar 
com as mesmas depois de se se sentir à vontade com as instruções. Estas 
aparecerão no ecrã no intervalo dos estímulos para que se recorde das mesmas a 
cada momento. 
Está pronto(a)? Podemos começar?  
 
Instruções para as Tarefas de atribuição: 
 “Que emoçãoconsidera que está expressa na seguinte peça musical (som, ou 
imagem)? (…) Lembramos que estamos apenas a estudar 4 emoções: Tristeza, 








Tarefa de reconhecimento:  
 “Independentemente da emoçãoque já atribuiu a esta peça musical (som ou 
imagem), numa escala de 0 a 4, em que 0 representa (por exemplo) a total 
ausência de Tristeza e  4  a  presença total da mesma, quanto esta peça (som ou 
imagem), lhe sugere a emoçãoTristeza ? (…)“   
 
0 __________ 1 ___________ 2 ___________ 3 ____________4 










ANEXO 5- Imagens do IAPS  







   
 
 
    
    
    
    
    
    
 
    
 
 













ANEXO 6- Sons utilizados do IADS  
 






261 109 106 275 
280 110 252 276 
293 206 279 277 
295 220 281 285 
296 221 282 286 
 
224 283 291 
 
226 284 292 
 
230 290 310 
 
365 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
